,  ^  -^^^j" 


A^^$r\.- 


DIE  MEISTERSINGERBÜHNE 

DES 

SECHZEHNTEN  JAHRHUNDERTS 

EIN  VERSUCH  DES  WIEDERAUFBAUS 


VON 


ALBERT  RÖSTER, 


HALLE  (SAALE) 

VERLAG  VON  MAX  NIEMEYER 

1920 


EDUARD  SIEVERS 


ZUM  GRUSS 


FÜR  DEN  6.  OKTOBER  UND  25.  NOVEMBER  1920 


Lieber  Freund, 

einst  warst  Du  der  jugendlichste  Professor,  der  wohl  in  unsern 
Zeiten  ein  deutsches  Katheder  beschritten  hat.  Und  auch  heut  als 
Siebziger  stehst  Du  in  erstaunlicher  Frische  und  Spannkraft  vor 
uns,  unerschöpflich  an  Lust,  Anregung  zu  spenden,  Fragen  zu 
stellen,  Methoden  zu  ersinnen  und  Neuland  zu  entdecken. 
Laß  Dir  die  Hand  reichen  an  den  Gedächtnistagen,  die  jetzt  in 
rascher  Folge  zu  Dir  heranschreiten.  Und  nimm  ein  bescheidenes 
Stück  aus  meiner  Werkstatt  freundlich  an.  Sind  Dir,  dem  Akustiker, 
diese  Fragen  eines  visuell  veranlagten  Menschen  auch  innerlich 
etwas  fremd,  so  wandle  doch  einmal  probeweis  eine  Strecke  Weges 
mit  mir,  so  wie  wir  beide  zwanzig  Jahre  in  herzlicher  Freundschaft 
mitsammen  unsre  Straße  gezogen  sind.  Auf  der  letzten  Seite 
meines  Büchleins,  wenn  mein  Latein  zu  Ende  ist,  muß  ich  ja  doch 
die  Untersuchung  in  Deine  Hände  legen  und  Dich  bitten :  Sieh  zu, 
ob  Du  weiter  kommst. 

A.  K. 


El 


ihe  ich  auf  diesen  Blättern  meine  Studien  über  die  Meister- 
singerbühne mitteile,  muß  ich  eine  persönliche  Bemerkung  voraus- 
schicken. In  Berlin  erschienen  1914  Max  Herrmanns  „Forschungen 
zur  Deutschen  Theatergeschichte  des  Mittelalters  und  der  Eenais- 
sance".  Eines  der  ersten  Exemplare  seines  Buches  hatte  mir  der 
befreundete  Verfasser  mit  herzlicher  Widmung  geschickt.  Und  als 
ich  ihm  nach  baldiger  Lesung  meine  Bewunderung  für  das  auf 
breiter  Grundlage  aufgebaute  Werk  und  meine  nur  von  geringen 
Einwänden  eingeschränkte  Zustimmung  mitgeteilt  hatte,  schrieb  er 
mir  freudig  gestimmt  zurück.  Wie  überzeugend  auf  mich  besonders 
die  Herrmannsche  Rekonstruktion  der  Meistersingerbühne  gewirkt 
hatte,  erhellt  daraus,  daß  ich  mir  von  einem  der  ersten  Nürnberger 
Bildschnitzer  für  meine  Sammlung  von  Theatermodellen  eine  meister- 
hafte große  Nachbildung  des  Chorraumes  der  Marthakirche  her- 
stellen ließ,  die  mit  ihren  bunten  Glasfenstern  volle  Illusion  her- 
vorruft. In  sie  wollte  ich  das  Podium  einbauen  mit  allem  Zubehör, 
ganz  so  wie  es  der  gelehrte  Berliner  Forscher  entworfen  hatte. 
Aber  als  ich  nun,  um  keine  Einzelheit  unbeachtet  zu  lassen,  das 
Buch  zum  zweiten  Male  las,  tauchte  mir  doch  hie  und  da  ein  Ein- 
wand auf.  Und  als  ich  gegen  meine  eigenen  Zweifel  den  Hans 
Sachs  zu  Herrmanns  Hilfe  herbeirief  und  eine  Anzahl  Tragödien 
und  Komödien  aufmerksamer  las,  als  je  zuvor,  geschah  etwas 
Merkwürdiges:  der  alte  Meister  stellte  sich  auf  meine  Seite,  nicht 
auf  die  meines  Gegenübers.  Ich  legte  aber  meinen  paar  Bedenken 
nicht  allzu  viel  Gewicht  bei;  die  Gegenwart  erheischte  zu  viel 
Kraft  und  Pflichterfüllung;  das  Handwerkerspiel  vergangener  Tage 
vermochte  mich  nicht  dauernd  zu  fesseln;  ich  war  zudem  mit 
andern  literarischen  Arbeiten  beschäftigt.  Erst  im  Frühling  1919, 
als  Herrmanns  Buch  nun  schon  einige  rückhaltlos  zustimmende 
Beurteilungen  gefunden  hatte  und  ich  meine  öffentliche  Besprechung 
immer  noch  schuldig  geblieben  war,  ging  ich  an  eine  systematische 
Prüfung  heran.  Ich  mußte  mich  nachgerade  entscheiden:  konnte, 
wenn  so  mancher  Urteilsfähige  Herrmann  Beifall  zollte,  auch  ich 
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mich  noch  wieder  zu  meiner  anfänglichen  Bejahung  zurückfinden? 
Oder  bestanden  meine  Zweifel,  auch  wenn  ich  mit  ihnen  ganz 
allein  stand,  zu  Recht,  und  war  die  Zustimmung  der  andern  über- 
eilt geschehen  ?  Es  handelte  sich  auch  bei  mir  ja  immer  nur  noch 
um  einzelne  Einwände.  In  diesem  unbefangensten  Bemühen,  ein 
wichtiges  Stück  älterer  deutscher  Kunstübung  unverfälscht  zu  er- 
kennen, las  ich  Herrmanns  Wiederaufbau  der  Meistersingerbühne 
zum  dritten  Male.  Und  jetzt  war  kein  Aufhalten  mehr.  Ein  Stein 
nach  dem  andern  wurde  locker  und  löste  sich  aus  dem  Gefüge;  er 
zog  den  zweiten,  den  dritten  mit  sich;  und  endlich  stürzte  der 
ganze  Bau  in  sich  zusammen.  An  der  Rekonstruktion  von  Herrmann 
war  nichts  mehr  zu  retten.  Ich  habe  mich  selbst  anfangs  gegen 
diese  Erkenntnis  gesträubt.  Im  Winter  1919/20,  als  ich  mit  meinen 
Ergebnissen  völlig  im  reinen  war,  habe  ich  im  Seminar  einige 
Fragen  überprüfen  lassen.  Ich  habe  mich  gefreut,  wie  eifrig 
mancher  meine  Zweifel  wieder  durch  neue  zu  besiegen  trachtete. 
Es  sind  auch  einzelne  Abänderungen  nötig  geworden;  und  vor 
allem  erwuchs  mir  immer  wieder  die  Pflicht,  mich  gegen  Kritik 
zur  Wehr  zu  setzen  und  ungenügend  begründete  Vermutungen 
fester  zu  stützen.  Aber  das  ganze  des  neuen  Aufbaues  hielt 
doch  stand. 

Wenn  ich  nun  in  diesem  Büchlein  meine  Ansicht  vortrage, 
so  kann  das  an  vielen  Stellen,  besonders  in  den  ersten  Abschnitten, 
nicht  anders  als  in  der  Form  einer  Polemik  gegen  Max  Herrmann 
geschehen.  Ich  muß  sein  Gebäude  erst  abtragen,  um  Platz  für  ein 
neues  beglaubigteres  zu  gewinnen.  Aber  niemals  wird  man,  wie 
ich  hoffe,  im  Ton  des  Vortrags  die  hohe  Achtung  vermissen,  die 
wir  einem  so  kenntnisreichen,  verdienten  Forscher  schuldig  sind. 
Es  bleibt  ja  auch,  wenn  ich  von  der  Meistersingerbülme  ein  anderes 
Bild  entwerfe,  noch  vieles,  sehr  vieles  von  dem  übrigen  Inhalt 
seines  Werkes  bestehen,  die  weitschichtigen  Studien  zur  Kostüm- 
kunde, zur  Buchillustration  und  das  seltsame,  im  Stil  und  in  der 
Wortwahl  so  ganz  abseits  stehende  Kapitel  über  die  Ausdrucks- 
bewegungen im  mittelalterlichen  Epos.  Und  selbst  wenn  Herrmann 
—  was  ich  natürlich  letzten  Endes  hoffe  und  wünsche,  was  aber 
freilich  in  der  Gelehrtenwelt  ein  seltenes  Ereignis  sein  würde  — 
selbst  wenn  er  mir  zugestehen  sollte,  daß  nicht  er,  sondern  ich 
recht  behalte,  selbst  dann  würde  er  sich  rühmen  dürfen,  daß  meine 
Widerlegung  erst  aus  seiner  eignen  Anregung  hervorgegangen  ist. 


1. 

Das  erste  muß  sein,  daß  wir  uns  den  Bau  von  Max  Herrmanns 
Meistersingerbühne  genau  vor  Augen  führen,  nicht  im  Gange  seiner 
Untersuchung,  sondern  nur  im  Ergebnis.  Ich  lege  die  Ausbeute 
seines  Buches  zunächst  einmal  ohne  alle  kritischen  Zwischen- 
bemerkungen, als  reinen  Tatsachenbericht  vor. 

Hans  Sachs  hat  im  Jahre  1536  sein  dramatisches  Schaffen 
unterbrochen.  Offenbar  wurden  bis  dahin  nur  wenige  seiner  Stücke 
szenisch  vorgestellt  oder  fanden,  selbst  wenn  man  sie  aufführte, 
nur  geringen  Beifall.  Erst  durch  die  gelehrten  Nürnberger  Scliüler- 
aufführungen  der  Vierzigerjahre  des  16.  Jahrhunderts  erwachte 
bei  den  Meistersingern  neue  Lust ;  sie  lernten  wohl  auch  den  Schul- 
meistern einiges  ab.  Und  so  begann  Hans  Sachs  1545  seine 
dramatische  Dichtertätigkeit  von  neuem  und  steigerte  sie  besonders 
seit  1550  ganz  gewaltig.  Von  der  Mitte  der  Vierziger] ahre  an 
war  bei  ihm  alles  auf  lebendige  Darstellung  berechnet.  Anfangs 
schloß  er  sich  in  der  Bühnenform  vielleicht  nocli  eng  an  die  Schul- 
aufführungen an;  später  bewegte  er  sich  freier. 

Herrmann  hält  sich  nun  mit  Recht  an  die  anderthalb  Jahr- 
zehnte von  Hans  Sachsens  lebhaftestem  Schaffen.  Um  einen  festen 
Stützpunkt  zu  haben,  sucht  er  seine  Anschauung  zunächst  aus 
einem  einzelnen  Drama  des  Nürnberger  Meisters  zu  gewinnen  und 
wählt  aus  dessen  130  Tragödien  und  Komödien  den  „Hüernen 
Sewfrid"  (beendet  am  14.  September  1557)  aus,  besonders  auch 
deshalb,  weil  dieses  Drama  in  einem  leicht  erreichbaren  guten 
Neudruck  treu  nach  der  Handschrift  mitgeteilt  ist.  Zum  Vergleich 
aber  müssen  ihm  natürlich  auch  alle  übrigen,  besonders  die  seit 
1550  entstandenen  Dramen  dienen,  „ein  Material",  wie  er  S.  10 
meint,  „dessen  alles  berücksichtigende  Ausnutzung  die  größten 
Aufgaben  stellt".  Sein  Ziel  ist,  eine  Nürnberger  Meistersinger- 
aufführung wiederherzustellen,  wie  sie  um  die  Mitte  des  Jahr- 
hunderts „unter  Hans  Sachsens  Leitung"  (S.  13)  stattgefunden  hat. 

Als  Ort  der  Aufführungen  faßt  er  die  Nürnberger  Martha- 
kirche ins  Auge,  weil  die  Obrigkeit  grade  dieses  Gebäude  gewöhn- 
lich (S.  21)  zu  Meistersingeraufführungen  bewilligt  habe  und  weil 
die  Einrichtung  der  Stücke  besonders  auf  die  Raumverhältnisse 
dieser  Kirche  berechnet  gewesen  sei. 

Dies  kleine,  heute  noch  vorhandene,  bescheidene  gotische 
Gotteshaus,  das  in  der  zweiten  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts  als 
Kirche  eines  Pilgerspitals  begründet  worden  war,  hat  jetzt  nach 
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den  Umbauten  von  1615,  1729  und  besonders  1865  fünf  Schiffe, 
war  aber  im  16.  Jahrhundert  noch  dreischiffig;  und  so  haben  wir 
uns  diese  Stätte  bei  den  Handwerk  erspielen  vorzustellen.  Nach 
Einführung  der  Reformation  in  Nürnberg  wurde  der  Bau  dem 
Gottesdienst  entzogen  und  ist  erst  im  17.  Jahrhundert  wieder  für 
kirchliche  Zwecke  benutzt  worden.  Zur  Zeit  des  Hans  Sachs  war 
also  die  Marthakirche  ein  profaner  Saal,  in  dem  aber  alle  Altäre 
mit  den  heiligen  Gemälden  und  Schnitzwerken  geblieben  waren 
und  auch  die  ganze  übrige  Einrichtung  noch  wie  in  den  Zeiten 
der  katholischen  Religionsübungen  aussah. 

Um  das  weitere  klar  vor  Augen  zu  haben,  muß  man  sich  den 
von  Herrmann  entworfenen  Grundriß  seiner  Meistersingerbühne 
vergegenwärtigen,  den  ich  als  Abb.  1  wiedergebe.  Er  stellt  den 
Chorraum  mit  der  angrenzenden  Sakristei  S  dar,  die  heute  als 
einzigen  Ausgang  nur  die  Tür  C  hat.  Das  schraffierte  Stück  ist  der 
Grundriß  der  von  Herrmann  erschlossenen  Meistersingerbühne.  Der 
Spielplatz  war  also  ein  kleiner  Abschnitt  des  Altarraumes  nebst 
dem  davor  gelegenen  Teil  des  Schiffes,  wo  rechts  und  links  von 
den  Eckpfeilern  des  Chores  an  den  Wänden  noch  die  Nebenaltäre  M 
und  N  standen,  die  beim  Spiel  der  Handwerker  verhängt  werden 
mußten.  In  dem  Altarraum,  so  weit  er  schraffiert  ist,  und  in  dem 
vorn  noch  hinzukommenden  Teil  des  Schiffes  wurde  ein  Podium 
errichtet,  das  sich  80  cm  über  den  Fußboden  des  Chores  erhob  und 
das,  da  der  Estrich  des  Schiffes  15  cm  unter  dem  des  Chorraumes 
lag,  im  Schiff  80  +  15  =  95  cm  hoch  war.  Herrmann  kommt  im 
Laufe  seiner  Untersuchungen  zu  dem  Ergebnis,  daß  das  Bühnen- 
feld in  der  Marthakirche  etwa  28  qm  groß  war,  achteckig  mit  sechs 
Winkeln  zu  90«  und  zweien  zu  270  f.  Es  dehnte  sich  12  m  breit 
im  Schiff  vor  dem  Chorraum  aus  und  reichte  mit  einer  Breite  von 
5,5—6  m  noch  2,2  m  tief,  bei  Abrechnung  der  Eingangspfeiler 
1,5  m  tief  in  den  Altarraum  hinein.  Dort,  2,2  m  von  der  Eingangs- 
stufe des  Chorraumes  entfernt,  hing  ein  Vorhang,  der  den  Hinter- 
grund des  Bühnenpodiums  bildete;  Seitenvorhänge  hatte  das  Gerüst 
nicht.  Hinter  dem  Vorhang  mit  seinem  Mittelschlitz  A  führte  eine 
80  cm  hohe  Treppe  in  den  größeren  Teil  des  Chorraumes  hinab, 
wo,  für  die  im  Schiff  sitzenden  Zuschauer  unsichtbar,  der  Haupt- 
altar (vom  Boden  an  insgesamt  3,61  m  hoch)  stand,  wo  Requisiten 
aufbewahrt  werden  konnten  und  wo  die  Darsteller  nach  Bedarf 
sich  umkleideten.    Durch  den  Schlitz  A  betraten  sie  das  Bühnenfeld. 

Einen  zweiten  Zugang  zum  Podium  hatten  die  Mitwirkenden 
von  der  Sakristei  S  aus,  die  ebenfalls  als  Garderobe  und  Abstell- 


räum  diente.  Durch  die  Tür  C  und  über  die  zwischen  N  und  C 
gelegene  95  cm  hohe  Treppe  gelangten  sie  auf  die  Bühne.  Die 
Altartische  M  und  N,  die  jeder  einen  Meter  hoch  waren,  ragten 
also  ein  wenig  aus  dem  Bühnenboden  heraus.  A  und  C  waren 
die  beiden  wichtigsten  und  fast  ausschließlich  verwendeten  Zugänge 
zur  Bühnenempore, 


Abb.  1. 


Weiter  zieht  Herrmann  noch  folgende  Einrichtungen  in  Be- 
tracht: Bei  K  befindet  sich  heute,  in  der  jetzt  reformierten  Kirche, 
die  Kanzel.  Sie  nimmt  Herrmann  in  Anspruch,  wenn,  wie  etwa 
im  „Tristrant"  des  Hans  Sachs,  jemand  einen  Baum  zu  besteigen 
und  von  dort  oben  zu  lauschen  hat.  Bei  St  nimmt  er  den  Chor- 
stuhl an,  der  gleichfalls  für  die  Aufführung  verwendet  wird,  wenn 
sich  ein  König,  ein  Trauernder,  ein  Leidender  niederzusetzen  hat. 
Unmittelbar  dahinter  -  -  in  der  Skizze  als  V  bezeichnet  —  braucht 
er  eine  quadratische  Lücke,  in  die  z.  B.  im  „Hürnen  Sewfrid"  der 
Held  den  getöteten  Riesen  unter  das  Podium  hinabstürzt  oder  in 
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die  Antonius  in  „Antonius  und  Cleopatra"  die  Augel  hineinsenkt, 
um  den  Fisch  heraufzuziehen.  Endlich  findet  sich  bei  B  noch  eine 
besondere  Einrichtung.  Herrmann  hat  in  Erfahrung  gebracht,  daß 
sich  dort  ehemals  eine  jetzt  zugemauerte  Tür  befunden  hat,  durch 
die  man  vom  Chorraum  in  die  Sakristei  S  gelangen  konnte.  Er 
nimmt  an,  daß  dieser  Ausgang,  wie  in  der  Zeichnung  durch  die 
wagerechte  Linie  angegeben  ist,  durch  eine  Fortsetzung  jenes 
Vorhangs,  der  die  Bühne  hinten  abschloß,  in  zwei  Hälften  geteilt 
wurde  und  daß  man  nun  hinter  diesem  Vorhang  durch  die  eine 
Hälfte  der  Tür  von  der  Sakristei  -S'  nach  dem  Altarraum  gelangen, 
vor  dem  Vorhang  aber  über  die  bei  B  eingezeichnete  Treppe  auf 
das  Bühnengerüst  steigen  konnte.  Im  allgemeinen  wurde,  wie 
Herrmann  annimmt,  dieser  Zugang  bei  B  sehr  selten  benutzt.  Er 
diente  mehr  dazu,  um  von  der  Sakristei  S  her  Requisiten  aufs 
Podium  hinauf  zu  reichen,  oder  wurde  in  den  seltenen  Fällen  in 
Anspruch  genommen,  wenn  ein  Abstieg  in  eine  Höhle,  ein  Verließ 
oder  dergleichen  nötig  wurde. 

Das  alles  hat  der  Verfasser,  wie  nicht  geleugnet  werden  kann, 
mit  großer  Energie  des  Forschens,  mit  Erfindungskraft  bei  Lösung 
neuer  Piobleme  und  viel  Scharfsinn  vorgetragen.  Er  selbst  ist 
natürlich  von  der  unumstößlichen  Eichtigkeit  seiner  Beweisführung 
tief  durchdrungen.  Und  fanfarenartig  schließt  er  daher  sein  erstes 
Kapitel  mit  den  Worten :  „Die  Bühne  der  Nürnberger  Meistersinger 
ist  rekonstruiert." 

2. 

Die  Voraussetzung,  auf  der  sich  bei  Herrmann  alles  andere 
aufbaut,  spricht  er  S.  17,  Z.  5  aus:  nämlich  daß  Hans  Sachs  mit 
seinen  Meistei'singern  in  der  Marthakirche  Tragödien  und  Komödien 
agierte.  Und  diese  Behauptung  ist  falsch.  Wenn  man  aus  den 
bei  Th.  Hampe  (Die  Entwicklung  des  Theaterwesens  in  Nürnberg, 
1900)  mitgeteilten  Archivalien  die  Notizen  von  1550  bis  1576 
(S.  232  —  245),  d.  h.  die  von  dem  stärksten  Aufblühen  der  meister- 
singerischen Aufführungen  bis  zu  Hans  Sachsens  Tode  reichenden 
Angaben  unbefangen  durchprüft,  so  ergibt  sich  folgendes :  es  wurde 
außer  in  der  Marthakirche  auch  gespielt  im  Remter  des  Prediger- 
klosters, in  der  Clarakirche,  in  St.  Lorenz,  auf  dem  Rathaus,  im 
Frauenbrüderkloster,  im  Hailsbrunnerhof,  im  Augustinerkloster,  im 
Spital  und  beim  Goldenen  Schwan  (vielleicht  auch  noch  anderswo ; 
aber  das  wissen  wir  nicht).  Rechnen  wir  hiervon  zunächst  die 
gleichgiltigen  Örtlichkeiten  ab:  St.  Lorenz,  wo  nur  eine  Schüler- 


aufführung  unter  Hans  Voyt  bezeugt  ist  (Hampe  N.  50),  den  Eat- 
haussaal,  wo  außer  den  Eappoltsclien  Schülern  (H.  63)  Meister- 
singer nachweislich  nur  einmal  vor  dem  Eat  gespielt  haben 
(H.  120),  den  Hailsbrunnerhof-,  wo  die  Leute  des  Ambrosius 
Österreicher  einmal  auftreten  (H.  107),  das  Spital  als  Ort  einer 
Schülerkomödie  (H.  122  a)  und  den  Goldenen  Schwan,  wo  irgend- 
welche zugewanderte  Spielleute  Unterschlupf  gesucht  haben  (H.  114); 
lassen  wir  ferner  außer  Betracht  die  Darstellungen,  für  die  uns 
der  Ort  nicht  deutlich  bezeugt  ist,  nämlich  H.  77,  wo  unbekannte 
Meistersinger  an  einem  nicht  namhaft  gemachten  Ort  spielen, 
H.  88  und  89,  wo  der  Züricher  Heinrich  Wurer  erwähnt  wird, 
H.  90,  wo  eine  nicht  näher  bezeichnete  Gesellschaft,  fraglich 
wo,  Hans  Sachsische  Stücke  vorführt;  und  lassen  wir  als  belanglos 
die  Stellen  weg,  die  nicht  von  der  Genehmigung,  sondern  von  der 
Ablehnung  eines  Spielgesuches  handeln,  so  müssen  wir  die  große 
Menge  der  übrig  bleibenden  Belege  genauer  ins  Auge  fassen. 

Da  ergibt  sich  nun  schon  beim  flüchtigen  Durchlesen  der 
Auszüge  aus  den  „Ratsverlässen",  daß  man  nicht  von  den  Meister- 
singern schlechthin  sprechen  darf,  sondern  daß  es  unter  ihnen  eine 
ganze  Reihe  von  wetteifernden  Truppen  gegeben  hat,  die  alljährlich 
oder  mit  Unterbrechungen  dem  Rat  ihre  Gesuche  um  Spielerlaubnis 
einreichten.  Ob  die  Ratsprotokolle  vollständig  sind,  ob  also,  wenn 
sich  in  einem  Jahre  über  eine  Truppe  kein  Eintrag  findet,  daraus 
zu  schließen  ist,  daß  die  Vereinigung  in  dem  betreffenden  Jahr 
überhaupt  nicht  gespielt  habe,  das  ist  nicht  mehr  zu  entscheiden. 
Wir  müssen  uns  an  das  zufällig  Vorhandene  halten,  das  Gesicherte 
durch  vorsichtige  Vermutungen  und  Schlüsse  ergänzen  und  uns  be- 
sonders die  Fragen  vorlegen,  ob  die  einzelnen  Meistersingertruppeu, 
die  meistens  Jahr  für  Jahr  unter  den  gleichen  Führern  auftauchen, 
stets  von  einer  bestimmten  Handwerkerzunft  oder  wenigstens  der 
immer  gleichbleibenden  Vereinigung  einiger  weniger  Zünfte  auf- 
gestellt wurden,  und  ob  eine  Truppe,  wenn  sie  jahrelang  spielte, 
immer  wieder  gestrebt  hat,  sich  den  gleichen  Raum  für  ihre  Auf- 
führungen zu  sichern.  Da  die  Meistersinger -Aufführungen  stets  in 
den  ersten  Wochen  und  Monaten  des  Jahres  stattfanden,  so  holten 
sich  die  spiellustigen  Handwerker  die  Ratserlaubnis  gern  zu  Anfang 
des  Januar  ein,  bisweilen  schon  gegen  Ende  des  vorhergehenden 
Dezember.  Voraussetzung  war  dabei  stets,  daß  dem  Magistrat  die 
Stücke  zur  Prüfung  vorgelegt  wurden.  Unbesehen  scheint  man 
kein  Drama  zugelassen  zu  haben.  Der  Leser  der  Ratsprotokolle 
hat  noch  heute  den  Eindruck,  daß  damals  strenges  Regiment  geübt 
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wurde.  Und  es  wäre  eine  ganz  falsche  Vorstellung ,  wollte  man 
glauben,  daß  man  bei  einem  bewährten,  angesehenen  Manne  wie 
Hans  Sachs  etwa  eine  Ausnahme  gemacht  habe.  Seine  Komödien 
und  Tragödien  sind  genau  so,  wie  die  der  Andern  zensirt  und  ge- 
legentlich zurückgewiesen  worden. 

Lassen  wir  uns  nun  den  Gang  durch  die  Aufschluß  gebenden 
Jahre  nicht  reuen.  Wobei  aber  Eines  vorausgeschickt  werden  muß: 
nicht  jede  der  oft  recht  wortkargen  Notizen  eines  einzelnen  Jahres 
ist  sofort  einwandfrei  aus  sich  selbst  zu  deuten ;  manche  erhält  erst 
durch  frühere  oder  spätere  Eintragungen  ihre  rechte  Beleuchtung. 
Ich  stimme  mit  Max  Herrmann  (S.  7,  Z.  4f.)  ganz  überein:  „Die 
dürftigsten  urkundlichen  Notizen  gilt  es  in  wirkliches  Leben 
umzusetzen." 

Gleich  das  Jahr  1551  bringt  die  wichtigsten  Mitteilungen: 

H.  54.  5.  Jan.  1551:  Josephen  Äininger,  Jörgen  Gauffer  und 
ihren  mifsupplicanten  die  gehetten,  comedi  von  sant  Johanns  des 
taufers  enthauptung  zu  recidiren,  zulassen,  doch  nur  am  feirtag  nach 
der  predig,  aber  die  kirchen  in  tinser  frauen  hrüdercloster,  weilen  nit 
geraumbt,  auch  sonst  meiner  herren  gelegenheit  nit  ist,  darzu  zu  ge- 
prauchen  ablainen  und  inen  sagen,  ain  anders  gelegens  ort  darzu 
zu  nemen. 

Desgleichen  sol  denen,  die  bei  sant  Martha  ain  comedi  halten 
wollen,  dasselbig  doch  auch  nur  am  feirtag  nach  der  predig  und 
dieselbig  kirchen  darzu  zu  geprauchen  vergönnt  werden,  weil  sies 
fernt  auch  gepraucht  haben. 

H.  55.  6.  Jan.  1551:  Josephen  Äininger,  Jörgen  Gauffer  und 
consorten  zu  haltung  irer  comedien  sant  Ciaren  kirchen,  weils  den 
closterfrauen  nit  entgegen,  meiner  herren  halb  auch  vergönnen. 

H.  56.  15.  Jan.  1551:  Den  frembden  spilleuten  ir  begern,  inen 
ir  spil  und  springen  etlich  tag  treiben  zu  lassen,  ablainen. 

Daneben  erkundigung  tun,  was  Hans  Sachs  für  ain  spil  hob, 
sollichs  widerpringen. 

H.  57.  19.  Jan.  1551:  Hans  Sachsen  auf  die  beschehen  er- 
kundigung sein  spil  vom  abt  und  ainem  edelman,  der  in  gefangen, 
weils  daussen  allerlai  nachred  geperen  und  mein  herrn  zu  nachtail 
kumen  möcht,  weiter  ze  treiben  mit  guten  tvorten  ablainen. 

Aus  diesen  Entscheidungen  zweier  Wochen  gewinnen  wir  ein 
Bild  der  großen  Spielfreudigkeit  jener  Zeit  und  der  Schaulust  der 
Nürnberger.  Von  nicht  weniger  als  vier  Truppen  lagen  dem  Eat 
Gesuche  vor.  Eine  Bande  „fremder  Spielleute",  vielleicht  so- 
genannter Himmelreicher,  Seiltänzer  oder  dgl.,  wurde  abgewiesen. 
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Der  Gesellschaft,  die  unter  Führung-  Ainingers  und  rü auffers  die 
„Enthauptung  Johannes  des  Täufers"  spielen  wollte,  wurde  freilich 
die  Kirche  des  Frauenbrüderklosters  als  Spielplatz  verweigert, 
dafür  aber  tags  darauf,  mit  Genehmigung  der  frommen  Schwestern 
die  Clarakirche  eingeräumt.  Unklar  bleibt  aus  den  Eintragungen 
von  1551  —  doch  wirken  die  Protokolle  späterer  Jahre  hinterdrein 
aufhellend  — ,  welche  Truppe  in  der  Marthakirche  hat  spielen 
dürfen.  Diese  Leute,  die  schon  im  Jahre  1550  in  derselben  Kirche 
aufgetreten  waren,  hatten  offenbar  früh  ihren  Spielplan  eingereicht; 
er  hatte  kein  Bedenken  erregt;  und  so  konnte  ihnen  bereits  am 
5.  Januar  die  Spielerlaubnis  zugesprochen  werden.  AVill  man  eine 
Vermutung  wagen,  welche  Zunft  sich  etwa  um  die  Marthakirche 
beworben  oder  auf  diesen  Raum  ein  durch  Gewohnheit  geheiligtes 
Recht  gehabt  habe,  so  liegt  es  am  nächsten,  an  die  Messerschmiede 
zu  denken,  die  einzige  Zunft,  deren  die  Ratsprotokolle  schon  vorher 
—  1549  mit  einem  Josephsdrama  —  gedenken.  Möglich,  daß  sie 
die  Rührigsten  und  Betriebsamsten  waren.  Dagegen  war  der 
Leiter  einer  vierten  Truppe,  Hans  Sachs,  in  diesem  Jahr  offenbar 
recht  saumselig.  Man  konnte  darauf  rechnen,  daß  er  mit  den 
Seinen  spielen  würde.  Aber  noch  am  15.  Januar  war  der  Rat  im 
Unklaren,  was  die  Truppe  des  Hans  Sachs  aufzuführen  beabsichtige. 
Man  beschloß  sich  zu  erkundigen.  Und  als  man  in  Erfahrung 
brachte,  daß  der  Meister  und  seine  Leute  eine  Posse  „Das  Wildbad", 
die  er  erst  kürzlich,  am  17.  Dezember  1550,  abgeschlossen  hatte 
(Sämtliche  Fastnachtsspiele  von  Hans  Sachs,  hrsg.  v.  Edmund  Goetze, 
3.  Bdchn.,  Halle  a.  S.  1883,  S.  15—27),  einstudiere  —  öffentlich  auf- 
geführt konnte  er  es  ohne  Genehmigung  noch  nicht  haben  — ,  da 
verbot  man  ihm  die  weiteren  Vorbereitungen,  weil  der  Rat  offenbar 
befürchtete,  es  könne  das  dreiste  Spiel,  in  dem  ein  adliger  Wege- 
lagerer ungestraft  sein  Wesen  treibt,  in  der  Umgebung  Nürnbergs 
d,  h.  bei  andern  ritterbürtigen  Schnapphähnen,  Anstoß  erregen.  Ob 
damit  dem  Hans  Sachs  für  dieses  Jahr  das  Komödienspielen  ganz 
versagt  war,  ob  er  nur  dieses  eine  Stück  auf  dem  Spielplan  hatte 
oder  noch  für  Ersatz  sorgen  konnte,  geht  aus  den  Ratsverlässen 
nicht  hervor.  Und  ebenso  wenig  wissen  wir,  um  welchen  Raum 
er  sich  bewerben  wollte.  Von  größeren  Sälen  stand  ja  eigentlich 
nur  noch  der  Remter  des  Predigerklosters  zur  Verfügung;  doch 
wollen  wir  uns  keinen  bloßen  Vermutungen  hingeben.  Nur  Eins 
geht  bei  Erwägung  aller  Umstände  aus  den  Ratsprotokollen  klar 
hervor;  mit  denen,  die  bei  sant  Martha  ain  comedi  kalten  wollen 
und  die  am  5.  Januar  schon  ihre  Spielerlaubnis  und,  was  die  Vor- 
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bedingung-  war,  ihren  Spielplan  ins  Reine  gebracht  hatten,  kann 
die  Trnppe  des  Hans  Sachs  nicht  identisch  gewesen  sein. 

Diesem  Ergebnis  könnte  man  nun  mit  Leichtigkeit  entgegen 
halten:  „Hans  Sachs  hat  doch  selbst  am  3.  Dezember  1550  einen 
Meistergesang  ,Das  neue  Jahr'  gedichtet,  in  dem  die  Verse  stehn 
(vgl.  V.  Michels,  VLG.,  Bd.  3.  S.  33):  Auch  ivellen  ivir  (nämlich:  im 
neuen  Jahr  1551)  ivie  andre  jar  Ba  {mm\\Q\\\  in  der  Marthakirche) 
ein  Comedj  halten.  Damit  hat  er  doch  seine  persönliche  Mitwirkung 
an  der  Aufführung  in  dieser  Kirche  beglaubigt."  Aber  das  ist  bei 
den  vorhin  erwähnten  entgegenstehenden  Glründen  ein  Trugschluß, 
der  nur  durch  Eine  Deutung  aus  der  Welt  zu  schaffen  ist:  Hans 
Sachs  hat  in  dem  Meistergesang  das  „wir"  nicht  im  eigenen  Namen 
und  dem  seiner  Gehilfen,  sondern  im  Namen  derer  gesprochen,  die 
in  der  Marthakirche  auftreten  wollten ;  für  ihren  Spielleiter  hat  er 
die  Ansprache  an  die  Zuhörerschaft  verfaßt,  so  wie  er  solche 
Meistergesänge  auch  sonst  wohl  einmal  auf  Bitten  oder  auf  Be- 
stellung für  andre  dichtete.  In  ganz  naher  zeitlicher  Nachbarschaft 
steht  ja  der  im  März  1551  entstandene  Gesang,  in  dem  Hans  Sachs 
die  Eollen  des  Meistersängers  Schmidlein  herzählte  (V.  Michels, 
VLG.  3,  43 ff.  und  615 f.)  und  dabei  auch  den  Ich-Vortrag  annahm, 
wodurch  bei  Michels  und  Hampe  der  Irrtum  entstehen  konnte,  als 
berichte  er  über  die  von  ihm  selbst  gespielten  Rollen,  während  das 
redende  Ich  der  Schmidlein  sein  sollte. 

Aus  dem  Jahre  1552  sind  folgende  Einträge  zu  erläutern: 

H.  59.  25.  Jan.  1552 :  Weil  aber  von  Hans  Sachsen  und  andern 
etlich  mer  spil  und  comedi  vor  äugen  seien,  sol  man  sich  derhalb  er- 
kundigen, wers  mer  treib,  und  ivas  es  für  materi  oder  histori  seien, 
und  widerpringen ,  denselben  auch  verpieten,  sölliche  comedi  nit  zu 
halten  bis  auf  ains  erbern  rats  weitern  beschaid. 

H.  62.  8.  Februar  1552 :  Hans  Sachsen  die  neu  tragedi  von 
ainer  haiserin,  die  des  eepruchs  halb  unschuldig  ins  ellent  verwisen 
lüorden,  weils  niemands  schedlich,  auch,  ivie  man  im  die  andern  spil 
zugelassen,  zu  halten  vergönnen. 

Deutlicher  noch  als  im  vorhergehenden  Jahre  erkennt  man, 
daß  der  Rat  der  Stadt  nur  solche  Spiele  duldet,  für  die  er  aus- 
drücklich die  Erlaubnis  erteilt  hat.  Wieder  will  eine  ganze  Reihe 
von  Truppen  auftreten,  unter  denen  die  des  Hans  Sachs  nur  eine 
von  mehreren  ist.  Diese  Gesellschaften  sind  so  zahlreich,  daß,  als 
auch  ein  gewisser  Lienhard  Ringsgwand  (Geringsgewendtlein), 
allerdings  nicht  öffentlich,  sondern  in  Bürgerhäusern  (H.  60,  61) 
mit  einigen  Genossen  spielen  will,  der  Rat  bei  der  Ablehnung  die 
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AVendim^  »•ebrauclit:  »uin  Jiah  rorltin  spiJ  (/fiuf/  .tnf/ela.9sen.  Hans 
Sachs  hat  sich  in  diesem  Jahr  frühzeitig-  mit  seinem  Spielverzeichnis 
eingestellt,  über  das  aber  kein  Vermerk  vorliegt;  ein  Beweis  wiederum, 
daß  nur  die  wenigsten  Gesuche  in  der  Ratsversammlung  besprochen 
und  protokolliert,  die  meisten  wohl  unter  der  Hand  erledigt  wurden. 
Die  Bitte  des  Meisters  vom  8.  Februar  1552,  die  Komödie  „Die 
unschuldig  kej^serin  von  Rom"  (31.  August  1551)  aufführen  zu 
dürfen,  ist  nur  ein  nachträglich  ergänzendes  Gesuch. 

Besonders  früh  war  Hans  Sachs  mit  seiner  Bitte  um  die 
Spielerlaubnis  für  1554  (über  Aufführungen  im  Jahre  1553  sind 
wir  nicht  unterrichtet)  zur  Stelle.  Schon  unter  dem  8,  Dez.  1553 
findet  sich  (H.  66)  der  Eintrag:  Hmts  Sachsen  sol  vergönnt  werden, 
die  vorhabend  römisch  histori  von  aufgelegter  Schätzung,  tveil  vil 
guter  argument  und  Ursachen  wider  die  heschwerungen  dergleichen 
auflagen  darin  auf  die  pan  gepracht  tverden,  die  allen  oherkaiten  su 
guten  gedeutet  werden  miigen,  allhie  zu  agiren,  ivie  er  gehetten  hat. 
Die  Stelle  bezieht  sich  auf  Hans  Sachsens  Komödie  „Mucius  Scevola" 
(5.  Oktober  1553),  die  der  Obrigkeit  sehr  willkommen  sein  mußte, 
weil  darin  dem  Bürger  eindringlich  seine  Pflicht  vorgehalten  wird, 
die  regelmäßigen  Steuern  und  auch  außerordentliche  Schätzungen 
willig  zu  leisten.  Über  den  Ort,  wo  die  Truppe  des  Hans  Sachs 
und  wo  die  andern  Meistersingertruppen  gespielt  haben,  gibt  das 
Ratsprotokoll  wieder  keinen  Aufschluß.  Nur  aus  dem  frühen 
Datum  der  Bewerbung  möchte  man  schließen,  daß  sich  der  Wett- 
bewerb mit  den  Jahren  verschärft  hat. 

Das  wird,  während  für  das  Jahr  1555  die  Quellen  versagen, 
für  1556  bestätigt.  Da  wurde  der  Rat  sogar  schon  mehrere  Monate 
vor  der  winterlichen  Spielzeit  mit  einem  Gesuch  belästigt.  Die 
Briefmaler,  Barthel  Mack  an  der  Spitze,  offenbar  damals  eine  neue 
meistersingerische  Schauspielertruppe,  wollten  allen  Übrigen  den 
Rang  ablaufen  und  machten  schon  am  9.  November  1555  eine 
Eingabe  (H.  67):  Als  Barthel  Mach,  maier,  und  etliche  andere  maier 
gehetten,  inen  zu  vergönnen,  das  si  nach  weihenachten  das  spil  von 
der  Zerstörung  Jerusalem  halten  miigen,  ist  hevolhen,  si  umbs  neu  jar 
wider  darumb  ansuchen  zu  lassen  und  derwegen  wider  ztd)eschaiden ; 
wollen  si  meine  herren  alsdann  weiter  beantwurten.  Sie  wurden 
also  vorläufig  abgewiesen.  Und  als  sie  eben  vor  Jahresschluß  von 
neuem  mit  ihrem  Anliegen  kamen,  da  hatten  sie  sich  inzwischen 
mit  den  Messerschmieden  zu  einer  Gesellschaft  verbunden,  der 
Zunft  also,  die  schon  1549  spielte  und  für  die  wir  vermutungsweise 
die  Marthakirche  angenommen  hatten:  H.  68.  30.  JJez.  1555:  Jörgen 
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Frölich,  messerer,  und  Hannsen  Adam,  hriefmaler,  und  iren  mit- 
verwanten  irer  hegerten  comedien  halben,  inen  dieselbe  zu  recidiren 
2U  vergönnen,  widersagen,  si  milgen  über  drei  wochen  wider  an- 
suchen, wöll  man  inen  weiter  gepürlich  antwurt  geben.  Auch  diese 
vergrößerte  Truppe  mußte  sich  demnach  gedulden.  Der  Rat  wollte 
sich  jedenfalls  erst  um  die  Mitte  des  Januar  1556  entscheiden, 
wenn  alle  Gesuche  vorlagen.  Da  wurde  denn,  wie  üblich,  dem 
Hans  Sachs  und  den  Seinen,  also  vermutlich  der  Schuhmacherzunft, 
die  Spielerlaubnis  erteilt  (H.  69):  Hans  Sachsen  und  den  andern 
ansuchenden  personen  sol  man  vergönnen,  ire  comedien  zwischen  hie 
und  fassnacht  zu  recidiren,  doch  das  si  es  in  der  wochen  nur  zwen 
tag  tun  und  die  leüt  nit  ubernemen,  also  das  ain  person  aufs  maist 
über  3  ^  nit  geben  dörf.  Und  auch  die  Messerschmiede  und  Brief- 
maler müssen  Zustimmung  erhalten  haben;  denn  sonst  hätten  sie 
nicht  am  29.  Februar  für  ihre  „Zerstörung  Jerusalem"  verlängerte  Frist 
erbitten  können,  die  ihnen  dann  freilich  verweigert  wurde  (H.  70). 

Für  das  Jahr  1557  lauten  die  ersten  Einträge  so:  H.  71.  31.  Dez. 
1556:  Jörgen  Frolich  und  andern  ansuchenden  messerern,  inen  zu  ver- 
gönnen, das  sie  ire  spil  halden  mögen,  sagen,  es  sei  noch  zu  frue,  und 
sie  umb  lichtmess  herwider  weisen.  —  H.  72.  25.  Jan.  1557:  Uf  Hans 
Sachsen  bitten  und  anhalten,  ime  zu  vergönnen,  das  er  seine  gemachte 
spil  halten  möge,  soll  man  dieselben  spil  von  ime  nemen  und  be- 
sichtigen, ob  si  dem  gemeinen  volle  nit  er  gerlich  seien  und  ivider- 
pringen. 

Es  war  also  Jörg  Frölich  mit  seinen  Messerschmieden  (zu 
denen,  wie  gleich  deutlich  wird,  sich  wieder  die  Briefmaler  gesellt 
hatten)  am  ersten  zur  Stelle;  er  mußte  sich  aber  noch  einen 
Monat  gedulden.  Und  auch  Hans  Sachs  erhielt  am  25.  Jan.  1557, 
als  er  sich  bewarb,  durchaus  keinen  gnädigen  Bescheid.  Entweder 
hatten  die  aufgeführten  Stücke  in  den  voraufgegangenen  Jahren 
Ärgernis  erregt;  oder  die  Zuschauer  waren,  wie  der  Eintrag  vom 
18.  Januar  1556  schon  verraten  hatte,  überteuert  worden;  oder  der 
Wettbewerb  mehrerer  Meistersingertruppen,  von  denen  gewiß  eine 
der  andern  den  Zulauf  abwendig  zu  machen  suchte,  hatte  zu  Un- 
zuträglichkeiten, besonders  allzu  frühem  Einlaß  in  den  Saal  oder 
die  Kirche  geführt.  Aber  am  26.  und  27.  Januar  1557  entschied 
sich  der  Rat  für  die  beiden  Truppen  günstig. 

H.  73.  26.  Jan.  1557:  Den  ansuchenden  briefmalern  und 
messerern  soll  man  ire  spil  bis  künftigen  sonntag  bei  sant  Martha  zu 
halten  zulassen.  —  H.  74.  27.  Jan.  1557:  Hansen  Sachsen  soll  man 
seine  spil  zu  halten  zulassen. 
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Hier  sieht  man  zum  ersten  Male  klar,  was  wir  bisher  nur 
vermutet  hatten:  daß  in  der  Marthakirche  die  Messerschmiede,  seit 
1556  verstärkt  durch  die  Briefmaler,  spielten,  während  die  Truppe 
des  Hans  Sachs  anderswo  auftrat,  nämlich,  wie  aus  der  nächsten 
Angabe  hervorgeht,  in  dem  bequemsten  und  größten  Saal  der 
Stadt,  im  Remter  des  Predigerklosters,  der  bei  seiner  Länge  von 
23,50  m.  und  seiner  Breite  von  8,10  m.  eine  gewaltige  Menge 
Schaulustiger  fassen  konnte.  Freilich  scheint  die  Beliebtheit,  die 
der  Dichter  genoß,  oder  auch  die  Gewinnsucht  den  Theaterleiter 
Hans  Sachs  dazu  verleitet  zu  haben,  die  Zuhörer  viel  zu  früh  in 
den  Saal  einzulassen.  Der  Gottesdienst  im  Kloster  wurde  dadurch 
gestört;  und  der  Meister,  sowie  Johann  Lotter  —  der  Pförtner?  — 
erhielten  dafür  am  6.  Februar  1557  eine  ernste  Rüge  (H.  75):  Hans 
Sachsen  soll  von  ratswegen  ernstlich  angesagt  und  hei  eins  rats  straf 
auferlegt  werden,  ainich  spil  im  predigercloster  zuvor  und  ehe  die 
predig  gar  aus  ist,  zu  halten,  noch  jemand  hinein  zu  lassen.  Der- 
gleichen soll  auch  Johann  Lottern  hevolhen  werden,  darob  zu  sein, 
das  alle  feirtag,  so  lang  diese  spil  wem,  bis  nach  vollendter  mittags- 
predig zugehalten  und  verschlossen  bleib  und  zum  spil  gar  niemand 
hinein  gelassen,  damit  die  predig  dardurch  nit  verhindert  werd.  Und 
ob  wol  uf  solchem  angesagten  beschaid  gedachter  Sachs  der  erbern 
frauen  und  Jungfrauen,  so  zeitlich  zum  spil  komen  und  iren  platz 
einnemen,  luftung  begert,  so  ist  ime  doch  dasselb  abzulainen  bevolhen. 

Im  Jahre  1558  sind  wieder  deutlich  zwei  verschiedene  Meister- 
singertruppen zu  unterscheiden:  eine  nicht  näher  bezeichnete  (H.  77), 
die  Hans  Sachsens  „Empfängnis  und  Geburt  Johannis  und  Christi" 
spielen  durfte,  und  die  Gesellschaft  des  Hans  Sachs,  die  die  Er- 
laubnis erhielt,  eines  seiner  David -Dramen  und  den  „Cirus"  auf- 
zuführen (H.  78).  Möglich,  daß  die  erste  der  beiden  wieder  die 
rührige  Zunft  der  Messerschmiede  an  ihrem  gewohnten  Spielort  war. 

Jedenfalls  haben  wir  1559  die  nun  schon  aus  mehreren  Jahren 
bekannten  Verhältnisse  wieder:  die  Messerschmied -Zunft,  die  wie 
gewöhnlich  in  der  Marthakirche  spielt,  und  daneben  die  Truppe 
des  Hans  Sachs,  die  wohl  auch  in  ihrem  angestammten  Saal,  also 
dem  Remter  des  Predigerklosters,  aufgetreten  sein  wird.  Die  Ein- 
träge lauten:  H.  79,  29.  Bez.  1558:  Hans  Saxen  vergönnen,  seine 
zwai  spil  nachm  neuen  jar  an  bis  uf  den  weissen  sonntag  zu  spilen. 
—  H.  80.  31.  Dez.  1558:  Den  ansuchenden  messerern  Ire  zwo  comedias 
izt  nachm  neuen  jar  bis  uf  den  weissen  sonntag  bei  sant  Martha  zu 
agiren  vergönnen.  —  H.  81.  13.  Febr.  1559:  Jörgen  Frölichs,  messerers, 
und  seiner  gesellschaft  zwai  spil  besichtigen  und,  wo  sich  nichts  un- 
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geschickts  oder  unzuchtigs  darinnen  befindet,  soll  man  inen  solche 
comedias  bis  hmuftigen  sonntag  und  montag  zu  spilen  vergönnen. 

Aufs  Neue  mahnte  also  die  Obrigkeit,  Ärg-ernis  und  Zucht- 
losigkeit  zu  vermeiden.  Das  bezog  sich  wohl  zumeist  auf  die  Dar- 
steller, aber,  wie  frühere  und  spätere  Erlasse  zeigen,  bisweilen  auch 
auf  den  Dichter  Hans  Sachs,  dessen  geistliche  und  weltliche  Dramen 
manche  Szenen  enthielten,  die  durchaus  nicht  jedem  genehm  waren 
und  die  uns  daher  bei  Weitem  kein  Gradmesser  dafür  sind,  was  in 
Nürnberg  den  Zuschauern  erwünscht  war  oder  geboten  werden 
durfte.  Gleich  im  nächsten  Jahr,  am  18.  Januar  1560,  erhielt  er 
wieder  eine  Warnung,  mit  7nachung  derselben  spil  etivas  behutsam 
zu  sein,  und  was  ainiche  ergernus  verursachen  möcht  zu  umbgehen" . 
Im  Übrigen  zeigt  das  Jahr  1560  erhöhte  Spielfreudigkeit.  Denn 
außer  Hans  Sachs,  der  schon  am  29.  Dezember  1559  die  gewohnte 
Spielerlaubnis  erhielt  (H.  82)  und  „Jörgen  Frölich  und  seinen  mit- 
gesellen", die  ,Mf  ir  ansuchen  ire  spil  zu  sant  Martha  sp)ilen"  (H.  85), 
tritt  an  einem  dritten  Ort  eine  dritte  Truppe  auf,  nämlich  im 
Frauenbrüderkloster  die  des  eitlen  Schreibers  Ambrosius  Oester- 
reicher  (H.  83.  84).') 

Im  Jahre  1561  spielte,  soweit  die  Katsverlässe  berichten,  nur 
die  bekannte  Truppe  des  Jörg  Frölich,  selbstverständlich,  wie  das 
nun  Gewohnheitsrecht  geworden  war,  in  der  Marthakirche  (H.  87) : 
2.  Jan.  1561 :  Georgen  Frölich  auf  sein  bitt  des  Sachsens  spil  bei 
s.  Martha  zuspiln  zulassen  und  damit  acht  tag  vor  lichtmess  anzu- 
fallen. Daß  Hans  Sachs  unerwähnt  bleibt,  scheint  nicht  etwa  auf 
eine  zufällige  Lücke  in  den  Protokollen  zu  deuten,  sondern  den 
Tatsachen  zu  entsprechen.  Er  war  müde.  Die  Vorrede,  die  der 
siebenundsechzigjährige  Meister  zum  dritten  Band  seiner  Werke 
schrieb  und  am  16.  August  1561  unterzeichnete  (KG.  10,  S.  6ff.), 
ist  offenbar  sein  Abschied  von  der  Bühnenleitung.  Dieser  wurde 
ihm  dadurch  erleichtert,  daß  der  Rat  im  Jahre  1562  (H.  90  —  93) 
die  bereits  erteilten  Spielgenehmigungen  einer  Epidemie  wegen 
zurückzog  und  im  Jahre  1563  überhaupt  keine  Spiele  stattfanden. 

Mit  dem  Rücktritt  des  Hans  Sachs  von  der  Leitung  einer 
besonderen  Meistersingertruppe  war  aber  der  Saal,  den  er  —  teils 
nach  den  einleuchtendsten  Vermutungen,  teils  nach  Ausweis  der 
Quellen  —  alljährlich  inne  gehabt  hatte,  nämlich  der  Rebenter  im 
Prediger kloster,  frei  geworden.    Und  nun  geschah  1564,  als  man 


1)   Vgl.  Th.  Hampe,  Hans  Sachs-Forschungen.    Festschrift  zur  vierhundert- 
jährigen Geburtsfeier  des  Dichters.     Nürnberg  1894,  S.  397  ff. 
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die  Spiele  wieder  aufnahm,  ganz  automatisch  das,  was  geschehen 
mußte:  es  bildete  sich  einfach  eine  neue  Truppe,  und  ihr  Leiter 
sicherte  sich  den  begehrenswerten  Saal.  Dieser  neue  Mann  war 
der  Weber  Veit  Fesselmann,  i)  So  erkennt  man  in  den  Protokollen 
für  die  Jahre  1564  und  1565  (H.  94—100)  ganz  klar  die  drei 
Truppen  neben  einander:  die  des  Ambrosius  Österreicher,  herkömm- 
lich im  Frauenbrüderkloster ;  die  des  Jörg  Frölich  in  St.  Martha; 
und  die  des  Veit  Fesselmann,  der  auf  den  Remter  im  Prediger- 
kloster so  schnell  ein  gewohntes  Anrecht  zu  haben  glaubte,  daß  er 
im  Jahre  1566,  als  er  sich  mit  Michael  Vogel  zusammentat,  eine 
kapitale  Dummheit  beging.  Die  Aufzeichnungen  dieses  Jahres 
lauten  nämlich:  H.  100a.  2.  Jayi.  1566 :  Veiten  Fesselmanns  und 
Michel  Vogels  tragedien  sol  man  besichtigen,  tviderpringen.  —  H.  101. 
14.  Jan.  1566:  Weil  sich  befindt,  das  etliche  i)ersonen  on  bevelch 
gestern  im  predig  er  dosier  spil  gehalten,  sol  man  denselben  allen  ver- 
pieten,  dies  jar  weder  an  diesem,  noch  andern  orten  kein  spil  mehr 
zu  halten.  Aber  Jörgen  Frolich  und  seinen  mitgesellen  sol  man  zu- 
lasen, ire  comedias  bei  s.  llartha  zu  spilen,  doch  das  sie  erst  nach 
lichtmess  anfahen.  —  H.  102.  25.  Jan.  1566:  Dem  supplicier enden 
Veiten  Fesselmann,  und  seine  mitverwandten  meistersinger  sol  man 
ir  begern,  ire  tragedias  im  predig  er  dosier  spilen  zu  lasen,  ableinen 
und  bei  jüngstem  bescheid  pleiben  lassen.  —  H.  103.  27.  Febr.  1566: 
Ämbrosi  Österreicher  sol  man  noch  uf  Jcunftigen  suntag  vergönnen, 
seine  tragedias  zu  agirn,  darnach  abstellen. 

Das  will  besagen:  Die  beiden  Verbündeten  Fesselmann  und 
Vogel  sollten  dem  Rat  am  2.  Januar  die  Texte  der  Stücke,  die  sie 
aufführen  wollten,  zur  Prüfung  einreichen.  Sei  es  nun,  daß  sie 
diesen  Befehl  in  den  Wind  geschlagen  hatten,  sei  es,  daß  nach 
ihrer  Meinung  die  Entscheidung  zu  lange  auf  sich  warten  ließ: 
genug,  sie  begannen  ihre  Aufführungen  ohne  Erlaubnis  am  13.  Januar, 
und  zwar,  als  ob  sich  das  von  selbst  verstünde,  im  Predigerkloster. 
Und  darauf  entzog  ihnen  der  Rat  für  das  Jahr  die  Spielerlaubnis, 
während  die  Gesellschaften  Frölichs  und  Österreichers  an  den  ge- 
wohnten Plätzen  spielen  durften.. 

Am  19.  Januar  1576  starb  Hans  Sachs.  Und  hier  darf  also 
die  Erläuterung  der  Ratsprotokolle  ihr  Ende  haben.  Nur  möge 
dieses  Jahr  noch  zum  letzten  Male  den  Beweis  erbringen,  wie  fest 
mit   jeder   Meistersingertruppe   ihr   angestammtes   Spiellokal    ver- 


^)  Ich  setze  diese  Namensform,   die  in  den  Akten  mit  den  Schreibungen 
Vestman,  Sasehnan,  Heselman  wechselt,  wo  es  nötig  ist,  verbessernd  ein. 
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knüpft  war,  das  man  sich  natürlich  nicht  von  andern  nehmen  ließ : 
Frölich  beansprucht  die  Marthakirche,  Fesselmann  und  Vogel  das 
Predigerkloster,  Österreicher  das  Frauenbrüderkloster.  Die  Ein- 
träge lauten:  H.  105.  2.  Jan.  1567 :  Jörgen  Frolich,  auch  Veiten 
Fesselman  und  Michel  Vogel  sol  man  zulassen,  bei  s.  Martha  und 
bei  den  predigern  auserhalb  der  Schöpfung  der  weit  und  des  passion 
ire  verzeichnet  comedias  su  agirn.  —  H.  106.  3.  Jan.  1567:  Ambrosi 
Österreicher  sol  man  sein  begern,  ime  zu  vergennen,  seine  spil  im 
frauenbrudercloster  in  der  Mrchen  zu  agirn,  ableinen.  Auch  in 
späteren  Jahren,  z.  B.  aus  dem  Nürnberger  Protokoll  vom  30.  Dez. 
1580  (H.  158)  kann  man  deutlich  ersehen,  wie  der  Rat  die  ver- 
schiedenen Truppen  von  meistersingerischen  Komödienspielern 
unterschied. 

Nach  diesen  Ausführungen  ist  es  nun  wohl  jedem  klar,  daß 
Max  Herrmann  S.  14  Z.  6  nicht  hätte  sagen  dürfen:  „Über  den  Ort, 
an  dem  zu  Nürnberg  die  dramatischen  Aufführungen  der  Meister- 
singer stattfanden,  sind  wir  seit  dem  Jahre  1550  amtlich  unter- 
richtet." Es  handelte  sich  gar  nicht  um  einen  einzelnen  Ort, 
sondern  um  verschiedene  Plätze.  Noch  unzutreffender  ist  Herrmanns 
Behauptung  S.  21,  Z.  3ff.:  „Gewöhnlich  wird  von  der  Obrigkeit  die 
Marthakirche  bewilligt."  Ja,  sie  ist,  so  weit  wir  es  verfolgen 
können,  in  jedem  Spieljahr  für  Theateraufführungen  hergegeben 
worden,  aber  doch  nur  an  eine  bestimmte  Truppe  oder  Zunft,  die 
der  Messerer,  zu  denen  sich  bisweilen  die  Brief  mal  er  gesellten, 
während  andere  Zünfte  oder  freie  Genossenschaften  gleichzeitig  an 
andern  Orten  spielten,  die  genau  so  bedeutsam,  vielleicht  sogar 
noch  wichtiger  waren.  Aus  diesem  Grunde  ist  denn  auch  der 
Triumphton  Herrmanns  auf  S.  56  („Die  Bühne  der  Nürnberger 
Meistersinger  ist  rekonstruiert"),  so  gut  wir  ihn  als  Ausruf  seiner 
Entdeckerfreude  begreifen,  unangebracht.  Denn  günstigsten  Falles 
—  aber  das  ist  erst  im  weiteren  Verlauf  der  Untersuchung  zu  er- 
örtern —  hat  Herrmann  eine  einzelne  Abart  dieser  Bühnenform 
scharfsinnig  erschlossen.  Ob  aber  diese  Einrichtung  —  immer 
vorausgesetzt,  daß  sie  sich  als  richtig  erweist  —  die  durchschnitts- 
mäßige ist  oder  vielleicht  nur  eine  ganz  absonderlich  seltene  Aus- 
nahmeform vorstellt,  das  hat  Herrmann  nicht  ins  Auge  gefaßt. 

Vollends  verbreitet  er  eine  ganz  irrige  Vorstellung  mit  seinen 
Worten  S.  6  Z.  19 ff.:  „So  wird  es  sich  empfehlen,  von  einem  Fall 
auszugehen,  in  dem  der  Ort  der  Aufführung  uns  bis  heute  erhalten 
oder  doch  rekonstruierbar  ist,  und  in  dem  wir  ferner  die  Theater- 
stücke besitzen,  die  ein  unmittelbar  bei  der  Aufführung  beteiligter 
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Autor  eben  für  die  Darstellung  auf  dieser  uns  erhaltenen  Bühne 
verfaßte."  Ein  „unmittelbar  bei  der  Aufführung  beteiligter  Autor"  ! 
Herrmann  nimmt  also  an,  Hans  Sachs  habe  in  der  Marthakirche 
mitgespielt  oder  doch  persönlich  dort  die  Regie  geführt.  Diese 
durch  die  Erläuterung  der  Ratsverlässe  schon  widerlegte  Vor- 
stellung wiederholt  sich  bei  Herrmann  noch  öfter;  z.  B.  S.  13  Z.  14 
wird  vorausgesetzt,  daß  die  Marthakirchen- Aufführungen  „unter 
Hans  Sachsens  Leitung"  stattfanden;  S.  137  Z.  3 f.  gilt  es  als  sicher, 
„daß  Hans  Sachs  seine  Werke  in  dem  Bewußtsein  schrieb,  bei  ihrer 
Aufführung  Regie  zu  führen".  Ich  glaube  hier  viel  größere  Vor- 
sicht und  Zurückhaltung  empfehlen  zu  müssen.  Hans  Sachs  hat 
allerdings  selbst  versichert  (KG.  10,  S.  6),  daß  er  in  den  meisten 
der  Stücke,  die  überhaupt  zur  Aufführung  kamen,  die  Leitung  in 
Händen  gehabt  und  oft  auch  mitgespielt  habe.  Danach  dürfen  wir 
annehmen,  daß  er  die  besten  seiner  Dramen  wohl  zunächst  seiner 
eignen  Truppe  vorbehalten,  im  Predigerkloster  also  nach  heutiger 
Sprechweise  die  Uraufführung  veranstaltet  und  die  Spielleitung 
inne  gehabt  hat.  Überließ  er  sie  aber  später  andern  Truppen  oder 
schrieb  er  für  diese  eigne  neue  Stücke,  dann  kann  von  seiner 
persönlichen  Regie  keine  Rede  sein.  Denn  wenn  in  demselben 
Jahr  an  zwei  oder  drei  verschiedenen  Plätzen  Aufführungen  ver- 
anstaltet wurden  —  angenommen  selbst,  daß  nicht  zwei  am  gleichen 
Tage  stattfanden,  was  noch  nicht  einmal  feststeht  — ,  dann  kann 
Hans  Sachs  nicht  überall  zugegen  gewesen  sein.  Er  konnte  vor 
allem  nicht  bei  verschiedenen  Truppen  die  wochenlangen  Proben 
leiten,  die  doch  vermutlich  in  den  Wintermonaten  nach  Feierabend 
oder  Sonntags  stattfanden.  Er  vermochte  sich  nur  Einer  Truppe, 
d.  h.  natürlich  seiner  eignen  im  Predigerkloster,  zu  widmen  und 
den  andern  höchstens  einmal  einen  gelegentlichen  Wink  zu  geben. 
Im  übrigen  mußte  er  sie  nach  ersten  allgemeinen  Anweisungen 
sich  selbst  überlassen.  Vollends,  wenn  Dramen  des  Hans  Sachs, 
wie  er  stolz  und  froh  berichtet,  außerhalb  Nürnbergs  aufgeführt 
wurden,  hatte  der  Dichter  gar  keinen  Einfluß  auf  die  Inszenierung. 
Wollen  wir  —  und  ich  glaube,  daß  wir  es  dürfen  —  in  den 
handschriftlichen  oder  gedruckten  szenischen  Bemerkungen,  die 
Hans  Sachs  zwischen  den  Dialog  seiner  Stücke  einstreut,  den 
Niederschlag  seiner  Regietätigkeit  sehen,  so  dürften  wir  genau 
genommen  bei  genügender  Vorsicht  nur  sagen:  „So  wie  wir  es  aus 
diesen  szenischen  Vorschriften  erschließen  können,  sind  die  Dramen 
des  Meisters  aufgeführt  worden,  so  lange  er  selbst  die  Leitung 
hatte,    und    auf   einer  Bühne,    wie   man   sie   in    den  Remter   des 

Köster,  Die  Meistersing'erbühne.  2 
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Predigerklosters  einbauen  konnte."  Jedem  andern  Spielort,  und 
so  auch  der  Marthakirche  mit  ihren  nicht  besonders  günstigen 
Eaum Verhältnissen,  mußten  die  Stücke  erst  anbequemt  werden. 
Die  Meistersinger  mußten  dort  also  etwa  ebenso  handeln,  wie  wenn 
heutigen  Tages  eine  Truppe,  die  an  die  Verhältnisse  ihrer  heimischen 
Bühne  gewöhnt  ist,  eine  Gast-  und  Sondervorstellung  in  einem 
Schloß  oder  auf  dem  Kasinotheater  einer  andern  Stadt  veranstaltet 
und  sich  nun  auf  die  zufälligen  Raumverhältnisse,  die  anders  ge- 
legenen Ab-  und  Zugänge,  die  besondere  Lage  der  Nebenräume 
usw.  erst  einzurichten  hat.  Wir  müssen  dessen  eingedenk  sein, 
daß,  wenn  es  gelingt,  eine  Handwerkeraufführung  in  der  Martha- 
kirche zu  rekonstruieren,  wir  damit  zunächst  nur  die  durch  ein 
Zufallslokal  bedingten  besonderen  Verhältnisse,  aber  noch  nicht 
ohne  weiteres  die  typischen  Züge  der  Meistersingerspiele  erschlossen 
haben. 

Unter  diesem  Vorbehalt  gehen  wir  an  die  Kritik  der  im 
ersten  Kapitel  mitgeteilten  Herrmannschen  Ergebnisse  heran. 

3. 

Nehmen  wir  vorläufig  einmal  an.  Herrmann  habe  mit  dem 
Platz,  wo  er  in  der  Kirche  das  Bühnenpodium  errichtet,  mit  dessen 
Form  und  Höhe  das  Richtige  getroffen,  so  sieht  man  auf  den  ersten 
Blick,  was  im  vorigen  Kapitel  schon  anderweitig  begründet  wurde : 
daß  hier  eine  ganz  anormale  Bühnenanlage  vorliegt,  die  kaum  an 
einem  andern  Ort,  wo  Meistersingerspiele  aufgeführt  wurden,  ähn- 
lich herzustellen  war.  Mit  Recht  läßt  Herrmann  selbst  S.  36  Z.  39 
bei  Errichtung  des  Podiums  „Gründe  der  Symmetrie"  mitsprechen. 
Und  dann  sollten  die  Bühnen ausgänge  so  unsymmetrisch  gewesen 
sein,  wie  dergleichen  sonst  an  keiner  abendländischen  Bühne  an- 
zutreffen gewesen  ist?  Ein  Mittelausgang  und  zwei  Seiten- 
ausgänge, die  aber  beide  nach  einer  und  derselben  Richtung 
führten?  Wo  in  aller  Welt  hätte  man  je  etwas  Ähnliches  ge- 
sehen? Und  wie  sollten  die  Meistersinger  auf  solch  eine  Anlage 
verfallen  sein?  Dieser  Bühnenbau,  wenn  er  überhaupt  richtig  ist, 
erweist  sich  von  vornherein  als  ein  Notbehelf,  den  nur  die  un- 
glückliche Lage  der  Türen  dieser  einen  kleinen  Kirche  veranlaßt  hat. 

Aber  nehmen  wir  den  Grundriß  erst  einmal  als  gegeben  hin: 
wie  stattet  Herrmann  diesen  Raum  nun  im  einzelnen  aus? 

Da  mußte  zunächst  ein  Sessel  sein,  auf  den  sich  Trauernde 
oder  Nachsinnende  niederließen,  oder  auch  Könige  und  Königinnen, 
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wenn  nicht  etwa  besondere  innere  Unrnlie  ihnen  in  einer  Szene 
Anlaß  zur  Bewegung  gab.  Hierfür  nimmt  Herrmann  „den  Chor- 
stuhl" in  Anspruch,  den  er  sich  anscheinend  als  einen  einzelnen 
Stuhl  vorstellt,  zu  dem  eine  ganze  Reihe  von  Stufen  bis  zu  80  cm 
Höhe  hinaufgeführt  haben  sollen.  Anders  wenigstens  kann  ich  die 
Stelle  S.  38  Z.  11  ff.  nicht  verstehen:  „War  der  Chorstuhl  fest  und 
um  einige  Stufen  erhöht,  so  muß  die  Höhe  dieses  Stuhlpodiums  das 
Maximum  der  Höhe  des  ganzen  Bühnenpodiums  (dessen  Höhe 
Herrmann  auf  80  cm  festsetzt)  bezeichnet  haben."  Ja,  an  einer 
andern  Stelle  sieht  es  aus,  als  ob  die  Fußsohle  dieses  rätselhaften 
„Chorstuhles"  noch  höher  gelegen  habe  als  der  Bühnenfußboden; 
denn  S.  95  Z.  39  läßt  Herrmann  einen  sitzenden  König  sogar  noch 
„von  dem  Chorstuhl  heruntersteigen"  auf  die  Bühne.  Da  müßte 
sich  die  Lehne  des  „Chorstuhles"  oben  fast  vor  dem  Kirchenfenster 
befunden  haben;  ein  seltsamer  Anblick,  den  man  vergebens  in 
irgend  einer  Kirche  der  Welt  suchen  wird. 

In  Wahrheit  hat  sich  das  Chorgestühl  der  Marthakirche,  an- 
nähernd wie  heute,  links  und  rechts  an  den  Seitenwänden  des 
Chores  unterhalb  der  Fenster  in  je  einer  Reihe  erstreckt  und  stand 
unmittelbar  auf  dem  Fußboden  des  Chores.  Wenn  also  im  Chor- 
raum ein  Podium  errichtet  wurde,  so  befanden  sich  die  Sitzflächen 
des  Chorgestühls  bei  Herrmanns  Höhenannahmen  etwa  35  cm  unter- 
halb des  Bühnenbodens.  Die  Darsteller  mußten  also,  um  auf  diesem 
„Chorstuhl"  Platz  zu  nehmen,  80  cm  in  die  Tiefe  springen  und 
ragten  dann  sitzend  nur  mit  Schultern  und  Kopf  aus  dem  Bühnen- 
boden hervor.  Wobei  immer  noch  das  weitere  zu  bedenken  ist: 
vor  solchen  Chorstühlen  befand  und  befindet  sich  auch  stets  ein 
fest  damit  verbundenes  Pult.  Wo  das  beim  Einbau  des  Podiums 
in  den  Chorraum  bleiben  sollte,  ist  noch  ein  Rätsel  für  sich. 

Sodann  aber  entsteht  die  Frage:  wie  groß  war  und  mußte 
dieser  „Chorstuhl"  als  Kirchengerät  und  als  Bühnenrequisit  sein? 
Sieht  man  sich  Herrmanns  Grundriß  an,  wo  der  einzig  mögliche 
Platz  für  den  Stuhl  die  Stelle  St  gleich  am  Eingangspfeiler  des 
Chores  ist,  so  erkennt  man,  daß  diese  Sitzgelegenheit  bei  Annahme 
auch  nur  der  bescheidensten  Seitenlehnen  eine  Sitzfläche  von 
höchstens  50  cm  Breite  hatte.  Es  war  also  nur  ein  Chorstühlchen. 
Das  aber  ist  sicher  nicht  im  Sinne  des  Hans  Sachs,  wenn  auch 
nicht  klar  zu  entscheiden  ist,  welche  genaue  Größe  der  Gegenstand, 
den  er  als  „Sessel"  bezeichnet,  gehabt  hat.  Die  Wörterbücher  der 
Zeit  übersetzen  das  lateinische  „sedile"  mit  Sessel,  Bank  oder  Stuhl, 
als  ob  diese  AVörter  in  ihrer  Bedeutung  nicht  fest  begrenzt  gewesen 


20 

wären.  Und  wenn  in  Hans  Sachsens  „Dariiis"  (KG.  10,  497, 16) 
der  König  schlafend  im  Sessel  sitzt,  man  aber  ihm  zu  Häupten 
Zettel  hinlegt,  so  möchte  man  eher  an  ein  Ruhebett  als  an  einen 
Armstuhl  denken.  In  den  „Machabeern"  (KG-.  10,  120, 15  und  19) 
wird  daher  „Senfte"  und  „Sessel"  als  identisch  gebraucht.  Im 
„Hürnen  Sewfrid"  ist  der  Sessel  sicher  eine  Bank,  da  Gibich  und 
Crimhild  (v.  256)  neben  einander  darauf  sitzen;  im  „Saul"  (KG.  15,57) 
muß  er  als  Bett,  in  der  „Cleopatra"  (KG.  20,  226)  als  Bank  dienen. 
Dazu  kommt,  daß  der  „Sessel"  in  einigen  Stücken  mitsamt  der 
darauf  sitzenden  Person  weggetragen  wird.  Er  war  also  beweglich, 
während  er  bei  Herrmann  (S.  48  Z.  3ff.)  ausdrücklich  der  „feste 
Chorstuhl"  heißt.  Kurzum,  wo  und  wie  man  dieses  Möbels  habhaft 
werden  möchte,  da  scheitert  man.  Der  Stuhl  ist  zu  eng,  zu  un- 
regsam; er  steht  entweder  zu  hoch  oder  zu  tief;  er  ist  als  Stück 
der  Kircheneinrichtung  unmöglich.  Und  somit  werden  auch  alle 
besonderen  Betrachtungen  Herrmanns  über  die  Verwendung  des 
„Chorstuhls"  in  einzelnen  Dramen  (S.  153,  245)  hinfällig. 

Nun  soll  aber  gleich  hinter  dem  „Chorstuhl",  an  der  Stelle, 
die  im  Grundriß  mit  V  bezeichnet  ist,  noch  ein  Loch  im  Bühnen- 
boden gewesen  sein,  mit  einem  Hohlraum  darunter,  in  den  z,  B. 
Sewfrid  den  getöteten  Riesen  oder  den  Drachen  hinabwälzt.  Wenn 
man  an  dieser  Stelle  mit  peinlichster  Ausnutzung  des  Platzes,  mit 
Geiz  um  jeden  Zentimeter  die  Vertiefung  herstellt,  so  entsteht 
günstigsten  Falles  ein  Loch,  das  80  cm  lang,  breit  und  tief,  also 
so  groß  wie  ein  Aschenkasten  ist.  In  diesen  Raum  wälze  man 
einmal  einen  Riesen  hinein  oder  einen  ausgewachsenen  Menschen, 
der  sich  mit  einer  gewaltigen  feuerspeienden  Holzmaske  und 
Flügeln  als  Drachen  kostümiert  hat.  Hier  hat  Herrmann  ohne 
klare  Anschauung  seine  Vermutungen  aufgestellt.  Und  diesen 
Vorwurf  werde  ich  noch  mehrfach  wiederholen  müssen.  Für  solche 
Rekonstruktionen  ist  ein  unbedingt  sicheres  Anschauungsvermögen 
nötig;  und  Holz,  Eisen  und  Leinwand  tun  da  gute  Dienste. 

Welche  Streiche  eine  nicht  zuverlässig  entwickelte  An- 
schauungsgabe dem  Erforscher  des  Bühnenwesens  spielen  kann, 
erkennt  man  bei  Herrmann  S.  83  Z.  31.  Da  meint  der  Verfasser, 
in  Hans  Sachsens  „Empfängnis  und  Geburt  Johannis  und  Christi" 
(1557,  nicht  1559)  „konnte  der  Altar  (des  einigen  Gottes)  auf  die 
bequemste  Art  gezeigt  werden,  indem  man  ausnahmsweise  einmal 
den  Hintervorhang  (Ä)  wenigstens  zum  Teil  aufzog  und  auf  solche 
Weise  den  wirklichen  Altar  der  Marthakirche  sichtbar  werden 
ließ".    Wie  kann  man  nur  auf  solche  Vermutung  kommen!    Ganz 
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abgesehen  davon,  daß  der  Altar  der  Marthakirche  während  der 
Aufführung  —  wenn  man  Herrmanns  Bühnenanordnung  hinnimmt 
—  umgeben  war  von  Garderobestücken,  weggestellten  Requisiten, 
kostümierten  und  sich  umkleidenden  Menschen,  stand  er  doch  auch 
80  cm  tiefer  als  das  Podium,  erschien  also,  wenn  er  sichtbar  wurde, 
nicht  als  Altartisch,  sondern  als  ein  auf  dem  Fußboden  stehendes 
Gemälde  oder  Schnitzwerk. 

Einer  weiteren  Unmöglichkeit  an  der  Herrmannschen  Rekon- 
struktion ist  zu  gedenken.  Es  sind,  bei  ihm  die  Mitte  des  Vor- 
hangs Ä  und  die  Sakristeitür  C  die  beiden  wichtigsten  Auftritts- 
stellen für  die  Schauspieler.  Daneben  braucht  er  (S.  51f.  u.  ö.) 
aber  für  einzelne  besondere  Fälle  noch  bei  B  „einen  möglichst 
lochartigen  dritten  Aufgang",  der  im  „Hürnen  Sewfrid"  als  Höhle 
des  Drachen  und  später  des  Riesen  Kuperan,  im  „Daniel"  als 
feuriger  Ofen  und  als  Löwengrube  usw.  zu  dienen  hat.  Hier  kommt 
es  Herrmanns  Hypothese  zu  statten,  daß  es  tatsächlich  früher  ein- 
mal bei  B  eine  Tür  gegeben  hat,  die  von  der  Sakristei  nicht  in 
das  Schiff  der  Kirche,  sondern  in  den  Chorraum  führte.  Herrmann 
sucht  S.  53  Z.  86  ff.  sogar  die  unumgängliche  Notwendigkeit  dieser 
Tür  für  den  Kirchendienst  glaubhaft  zu  machen:  „Diese  Tür  ist 
für  den  katholischen  Gottesdienst,  für  den  doch  die  Marthakirche 
im  Mittelalter  erbaut  war,  fast  unentbehrlich  und  läßt  sich  in 
andern  Kirchen  fast  immer  nachweisen.  Der  Geistliche  legt  in  der 
Sakristei  die  Meßgewänder  an,  ehe  er  an  den  Altar  tritt .  . ,  Sollte 
man  immer  erst  durch  das  Schiff  an  der  Kanzel  vorbei  ^  in  den 
Altarraum  gegangen  sein?" 

Erst  diese  ganz  überflüssige  Kombination  Herrmanns  hat  mich 
stutzig  gemacht.  Wenn  man  weiß,  welch  weite  Wege  die  Geist- 
lichen in  den  großen  Domen  von  der  Sakristei  nach  den  ver- 
schiedenen Altären  hin  zu  machen  haben,  dann  begreift  man  nicht, 
warum  in  der  winzigen  Marthakirche  so  viel  Wert  darauf  gelegt 
sein  sollte,  dem  Priester  durch  Anbringung  einer  besonderen  Tür 
die  wenigen  Schritte  zu  ersparen.  Auf  meine  Bitte  hat  der  Stadt- 
rat zu  Nürnberg,  dem  ich  dafür  verbindlichst  danke,  den  Auftrag 
erteilt,  mir  über  die  baulichen  Verhältnisse  der  kleinen  Kirche 
noch  einige  ergänzende  Mitteilungen  zu  machen;  und  aus  dem 
Brief  vom  1.  Oktober  1919  und  der  beigefügten,  hier  als  Abb.  2 
wiedergegebenen  Skizze  ergibt  sich  folgendes:  Aus  der  ganzen 
Anlage  des  Chores  und  Schiffes  ist  zu  schließen,  daß,  so  lange  die 

')  Daß  die  Kanzel  hier  nicht  war,  wird  später  erwiesen. 
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Kirche  für  den  katholischen  Gottesdienst  benutzt  wurde,  zwar  die 
Tür  B,  nicht  aber  die  Sakristei  an  der  jetzigen  Stelle  vorhanden 
war.  Die  jetzt  zugemauerte  Tür  B  kann  vielleicht  schon  bei  Er- 
bauung des  Chores  mit  entstanden  sein ;  sie  führte  sofort  ins  Freie 
und  hat  höchstwahrscheinlich  den  Insassen  des  Pilgrimspitals  als 
Zugang  zum  Chor  gedient.  Eine  Sakristei  an  jetziger  Stelle  dürfte, 
wie  man  mir  mitteilt,  erst  nach  Einführung  der  Reformation  in 
Nürnberg  erbaut  sein;  den  genauen  Zeitpunkt  weiß  man  nicht. 
Es  muß  sich  also  jeder  die  -  aktenmäßig  nicht  zu  beantwortende 
—  Frage  vorlegen,  ob  es  wahrscheinlich  ist,  daß  man  im  zweiten 


Türe  B     ^ 


\ai'}\C\ 


Abb.  2. 


Viertel  des  16.  Jahrhunderts  an  eine  Kirche,  die  gottesdienstlichen 
Zwecken  nicht  mehr  diente,  eine  neue  Sakristei  anzufügen. 

Aber  nehmen  wir  zu  Herrmanns  Gunsten  an,  es  habe  die 
Sakristei  mitsamt  den  Türen  B  und  C  gegeben,  ist  dann  die  Ver- 
wendung, die  er  der  Tür  B  zuspricht,  irgendwie  glaubhaft  oder 
auch  nur  möglich?  Die  Form  und  Größe,  die  diese  sicher  ur- 
sprünglich spitzbogige  Tür  ungefähr  einmal  gehabt  hat,  ist  aus  der 
punktierten  Linie  auf  der  Abbildung  2  zu  erkennen.  Man  sieht, 
der  steinerne  Bogen  hatte  nur  eine  lichte  Weite  von  1,03  m;  die 
darein  eingefügte  Tür  konnte  also  nur  die  Breite  einer  gewöhnlichen 
einflügeligen  Zimmertür  haben.  Nun  nimmt  Hermann,  wie  schon 
im  1.  Kapitel  flüchtig  erwähnt  ist,  an,  daß  der  Vorhang,  der  das 
Podium  gegen  den  dahinter  liegenden  Altarraum  abgrenzte,  so  an- 
gebracht war  (S.  54  Z.  14),  „daß  er  die  Öffnung  der  Altarraumtür 
B  in  zwei  Teile  teilte.    Durch  die  Hälfte,  die  hinter  dem  Vorhang 
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la^,  ging*  der  Schauspieler,  wenn  er  hinten  die  Bühne  verlassen  hatte 
und  nun  vorn  wieder  auftreten  sollte.  In  der  andern  Hälfte  führte 
eine  für  die  Vorstellung  angebrachte  schmale  Holztreppe  zum 
Bühnenpodium  empor." 

Das  ist  ganz  undenkbar.  Die  Hälfte  der  Türöffnung  wäre 
ein  Durchschlupf  von  höchstens  50  cm  Breite  gewesen.  Und  seine 
obere  Begrenzung,  die  Hälfte  eines  Spitzbogens,  hätte  ihre  Scheitel- 
höhe ganz  an  der  Seite  gehabt;  aufrecht  hätten  nur  Menschen- 
kinder von  etwa  1,25  m  Höhe  den  Halbbogen  durchschreiten  können. 
Und  wie  ein  Mann  in  der  weiträumigen  Tracht  oder  Eüstung  des 
16.  Jahrhunderts,  geschweige  ein  Drache  oder  ein  Riese  oder  ein 
Schauspieler  in  Frauenkleidung  (Hermann  S.  54  Z.  23)  sich  hätte 
hindurchzwängen  sollen,  begreift  man  nicht.  Es  gehet  eher  ein 
Kamel  durch  ein  Nadelöhr. 

Die  Grube  bei  dieser  Altarraumtür  i?  dient  Herrmann  S.  94  ff. 
aber  auch  dazu,  um  noch  gelegentlich  gebrauchte  Requisiten  herauf- 
reichen oder  nach  ihrer  Verwendung  wieder  hinunterlangen  zu 
lassen.  Auch  das  scheint  mir  wenig  angeschaut  zu  sein.  Diese 
Grube  neben  der  kleinen  Sakristeitür  lag  offen  vor  allen  Zuschauern 
da.  Sollte  dort  ein  Requisit  heraufgereicht  werden,  so  durfte  nicht 
plötzlich  der  Kopf  oder  der  halbe  Oberkörper  des  Handlangers  oder 
auch  nur  sein  Paar  Hände  in  Erscheinung  treten,  sondern  das 
Requisit  mußte  in  der  Tiefe  bereit  gehalten  werden.  Nun  stelle 
man  sich  aber  vor  (es  sind  Beispiele,  die  Herrmann  anführt),  daß 
Lots  Töchter  von  unterhalb  der  Erde  plötzlich  einen  Becher  Wein 
her  auf  befördern,  oder  daß  im  „Fortunat"  der  Sultan  all  seine 
Herrscherhaltung  vergißt,  in  tiefster  Kniebeuge  zusammenknickt 
und  das  Wunschhütlein  unter  dem  Fußboden  heraufholt.  Das  und 
die  übrigen  von  Herrmann  zitierten  Fälle  sind  bare  Unmöglichkeiten. 

Ein  weiteres  Bedenken  knüpft  sich  an  die  Verwendung  der 
Kanzel.  Sie  befindet  sich  heute  in  der  Marthakirche,  die  dem 
reformierten  Gottesdienst  gehört,  an  der  Stelle  K.  Herrmann 
kommentiert  nun  die  szenische  Bemerkung  vor  V.  285  des  „Hürnen 
Sewfrid"  {In  dem  flewgt  der  trach  daher)  folgendermaßen  (S.44  Z.13): 
„Der  Darsteller  des  Drachen  war  seit  dem  Anfang  der  Vorstellung 
auf  der  Kanzel  verborgen,  zeigte  sich  einen  Augenblick  oben,  stieg, 
während  Crimhilt  ihre  acht  Verse  aufsagte  {Er  lest  sich  herab  aus 
dem  lueft),  die  Treppe  der  Kanzel  herunter,  die  damals  gewiß  recht 
steil  war,  kam  ungefähr  neben  der  ersten  Bühnenstufe  (an  der 
Sakristeitür  C)  an,  und  nun  kann  es  heißen:  Der  trach  Jcumpt.^^ 
Zu  diesem  Satze  fügt  Herrmann  die  Anmerkung  hinzu:  „Die  Kanzel 
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ist  heut  nicht  mehr  die  alte,   diese  befand  sich  aber  natürlich  an 
der  gleichen  Stelle." 

Natürlich?     Wo  ist  auch  nur  der  Schatten  eines  Beweises 
dafür?    Wir  wollen  ganz  davon  absehen,  zu  fragen,  ob  im  16.  Jahr- 
hundert die  Darsteller  und  Zuschauer  es  mit  der  szenischen  Über- 
raschung eines  einzigen  Augenblicks  so  ernst  genommen  haben,  daß 
sich  der  Drache  wirklich  schon  vor  Beginn  der  Vorstellung  —  dann 
wohl  noch  richtiger:  bevor  der  erste  Zuschauer  die  Kirche  betrat  — 
dort  oben  verbergen  mußte.    Wir  wollen  nicht  erörtern,  ob  auf  der 
engen  Kanzel  überhaupt  Platz  genug  für  so  ein  zusammengeducktes 
geflügeltes  Ungetüm    war  und   ob   es   ein   dergestalt  kostümierter 
Mensch  aushält,  stundenlang  in  der  Enge  zu  hocken.    Wir  wünschen 
nur  einen  Beweis  dafür,   daß   die  Kanzel  sich  tatsächlich  an  der 
Stelle  befunden  hat.     Und  der  ist  nie  zu  erbringen.    Im  Gegenteil: 
jeder  Kenner  der  allgemeinen  mittelalterlichen  Kirchenverhältnisse 
und  vor  allem  jeder,  der  für  die  Beurteilung  der  Einrichtung  der 
Marthakirche  etwas  Energie  des  räumlichen  Sehens  mitbringt,  muß 
zu  dem  Ergebnis  kommen:  die  Kanzel  mag  gewesen  sein,  wo  sie 
wolle;    es   gibt   nur   einen   Platz,    wo   sie   ganz   gewiß   nicht   war, 
nämlich  die  Stelle,  wohin  Herrmann  sie  verlegt.    Wo  sollte  sich  denn 
die  Treppe  befunden  haben,  die  doch  nun  einmal,  steil  oder  nicht, 
hinaufgeführt  haben  muß?     Au  der  Waud  des  Chorraums  konnte 
sie  nicht   stehn;   da   war  der  Pfeiler  und  dann  gleich  die  Tür  B. 
Frei  ins  Schiff  hin  konnte  sie  erst  recht  nicht  gerichtet  sein.    Und 
an  der  Wand  neben  Tür  C  stand  der  Seitenaltar  iV;  dort  war  auch 
nicht   einmal    für    eine    fast   senkrecht   gestellte   Turnleiter   Platz. 
Ich  habe,  um  ganz  sicher  zu  gehen,  mich  vor  den  Wissenden  ge- 
stellt und  durch  Vermittlung  von  Heinrich  Finke  in  Freiburg  i.  Br. 
den  besten  Kenner  befragt,   nämlich   Herrn  Prof.  Sauer.     Beiden 
Herren   danke   ich  herzlichst.    Prof.  Sauer,  der  Schüler  und  Nach- 
folger von  Franz  Xaver  Kraus,  belehrt  mich,  daß  durchaus  nicht 
jede  kleinere  Kirche  am  Ausgang  des  Mittelalters  eine  Kanzel  zu 
haben  brauchte   und   daß,    wenn  schon  eine  vorhanden  war,   ihre 
Stellung  nicht  auf  einen  bestimmten  Platz  festgelegt  gewesen  ist. 
Dennoch  läßt  sich  als  weit  verbreiteter  Brauch  so  viel  feststellen: 
„Lange  Zeif  müssen   in  der  zweiten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts, 
nachdem   die   Predigt   vom   Ambo  aus  in  Abgang  gekommen,   die 
hölzernen   fahr-  oder  tragbaren  Kanzeln  in  Übung  gewesen  sein. 
Feste  Kanzeln,  ohne  Verbindung  mit  dem  Lettner,  kommen  dann 
sehr  häufig  gegen  Schluß  des  Mittelalters  auf.    Ihr  Platz  wechselt; 
bald  sind  sie  an  dem  vordersten,  oder  viel  häufiger  zweitvordersten 
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Pfeiler  des  Langfscliiffes  auf  der  Süd-  oder  g-ewöhnlicher  der  Nord- 
seite ang-ebracht."  Das  ist  also  ein  wesentlich  anderes  Ergebnis, 
als  Max  Herrmann  vorträgt.  Und  damit  fallen  auch  seine  übrigen 
Vermutungen  über  die  Verwendung  der  Kanzel  (S.  44  f.)  in  sich 
zusammen. 

Ganz  ungeheuerlich  ist  endlich  (S.  96  Z.  Uff.)  die  Vorstellung, 
daß  im  „Jüngling  im  Kasten"  1557  (KG.  13,  S.  246  f.)  der  Arzt,  der 
auf  dem  Podium  neben  dem  Platz  V  und  *S'^  steht,  das  Glas  mit 
dem  Betäubungstrank  während  des  Spiels  „oben  auf  den  Sims  des 
Kirchenfensters"  gestellt  haben  soll.  Auch  da  fehlt  jede  Anschauung. 
Um  das  Kirchenfenster  zu  erreichen,  mußte  der  Darsteller  über 
„den  Chorstuhl"  oder  über  die  Grube  hinter  dem  Chorstuhl  hinweg- 
langen, d.  h.  er  hätte  einen  Arm  von  beiläufig  anderthalb  bis  zwei 
Meter  Länge  haben  müssen.  Und  wenn  es  ihm  wirklich  gelungen 
wäre,  den  Becher  ans  Fenster  zu  stellen,  so  wäre  dieser  sofort 
wieder  heruntergefallen;  denn  das  Sims  ist  nicht  wagerecht,  sondern 
schräg  abschüssig,  wie  so  oft  in  gotischen  Kirchen. 

Kurzum,  wo  man  das  von  Herrmann  ausgestattete  Bühnen- 
podium kritisch  betrachtet,  bei  den  Nebenaltären,  oder  dem  Haupt- 
altar im  Chor,  beim  Chorgestühl  oder  dem  dahinter  angenommenen 
Hohlraum,  beim  Fenstersims,  der  x'Vltarraumtür  oder  der  Kanzel, 
überall  erweisen  sich  seine  Vermutungen  als  unhaltbar. 


Aber  Herrmann  hat  für  die  Richtigkeit  seines  Bühnenbaues 
noch  eine  besondre  Beglaubigung  vorbehalten.  Er  behauptet  und 
glaubt  auch  beweisen  zu  können,  daß  die  von  Hans  Sachs  ge- 
brauchten Ausdrücke  für  das  Auftreten  der  Personen,  nämlich 
„eingehen"  und  „kommen",  nicht  beliebig  und  regellos  verwendbare 
Worte,  sondern  termini  technici  mit  ganz  bestimmter  und  aus- 
schließlicher Bedeutung  gewesen  seien.  Er  sagt  S.  31Z.  7:  „Ein- 
gehen bedeutet  auftreten  von  hinten  (d.  h.  bei  A  durch  den  Vor- 
hang), kommen  dagegen  auftreten  von  vorn  (durch  die  Tür  6')." 
Das  wird  am  „Hürnen  Sewfrid"  geprüft;  aber  Herrmann  sagt 
S.  35  Z.  28f.:  „Jedes  andere  Hans  Sachsische  Stück  mag  man  zur 
Nachprüfung  heranziehen."  Er  weist  u.  a.  darauf  hin  (S.  39  Z.  14), 
daß  alle  Heere  „kommen",  und  daß  bei  der  so  häufigen  Scheidung 
„Hie  Königsschloß  —  hie  Fremde"  die  Terminologie  herrsche,  daß 
(S.  30 f.)  „die  Bewohner  des  Schlosses  einzugehen,  die  Fremden  zu 
kommen  pflegen".     Allerdings  macht  er  den  Vorbehalt  —   und  den 
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wird  ilim  jeder  g-ern  zugestehn  — ,  daß  Aiisiialimen  von  der  Eegel 
vorkommen  können,  daß  man  „stets  oder  so  gut  wie  stets"  sagen 
müsse  und  daß  es  sich  immer  nur  „um  ein  einigermaßen  festes 
Prinzip"  handeln  könne  (S.  30). 

Auf  den  ersten  Blick  erscheint  auch  das,  wie  so  manches  bei 
Herrmann,  einleuchtend.  Wie  hätte  denn  auch  ein  Leser  gleich 
das  Material  zur  Hand,  um  eine  solche  Unterscheidung  durch  größere 
Reihen  von  Dramen  hin  nachzuprüfen  oder  sie  zu  widerlegen!  Auch 
ich  bin  durch  die  angebliche  Entdeckung  Herrmanns  anfänglich 
verblüfft  und  auch  erfreut  worden.  Wie  man  überall  bestätigt 
finden  kann,  daß  das  Richtige  höchst  einfach  ist,  so  glaubte  ich 
(und  mit  mir,  wie  ich  weiß,  mancher  andre  Leser)  umgekehrt  das 
Einfache  hier  guten  Willens  als  richtig  hinnehmen  zu  dürfen. 
Einfach  war  ja  die  Sache. 

Aber  allmählich  kamen  auch  hier  die  Zweifel.  Zunächst  all- 
gemeinster Art.  Sollten  wirklich  die  Meistersinger,  als  sie  ihre 
noch  ziemlich  unentwickelten  Aufführungen  kaum  erst  eingerichtet 
hatten,  sich  sofort  schon  festgeprägte  szenische  Kunstausdrücke 
gebildet  haben,  und  zwar  einzig  und  allein  für  den  Vorgang  des 
Auftretens  der  Schauspieler?  Und  sollten  sie,  die  sonst  auf  den 
großen  Vorrat  ihrer  Schulausdrücke  so  stolz  waren  und  sie  durchaus 
nicht  etwa  mit  freimaurerischer  Ängstlichkeit  geheim  hielten,  grade 
den  Unterschied  zwischen  „Eingehen"  und  „Kommen"  so  völlig 
verborgen  haben,  daß  er  erst  im  20.  Jahrhundert  wiederentdeckt 
werden  konnte?')  Oder,  wenn  diese  Kunstausdrücke  nicht  allgemein 
meistersingerisch,  sondern  vielleicht  eine  besondere  Erfindung  des 
Hans  Sachs  waren,  sollte  er  jeder  einzelnen  Truppe  von  Darstellern 
bei  Einhändigung  einer  Dramenhandschrift  eine  regietechnische 
Erläuterung  mit  auf  den  Weg  gegeben  haben?  Und  angenommen. 
Herrmann  hätte  Recht,  Jahrzehnte  hindurch  hätte  sich  der  Sprach- 
gebrauch von  Eingehen  und  Kommen  im  Nürnberger  Bühnenwesen 
bewährt:  wie  sollte  es  sich  dann  erklären,  daß  kein  andrer  Drama- 
tiker der  Zeit  sich  diese  zweckmäßige  Unterscheidung  gleichfalls 
zu  Eigen  gemacht  hätte? 

So  drängen  sich  die  Fragen.  Aber  selbstverständlich:  Un- 
gläubigkeit  ist  keine  Widerlegung;  es  müssen  Gegenbeweise  ge- 
fordert werden.    Die  sind  aber  zu  erbringen. 


*)   Schon  bei  Ayrer,  der  die  Unterscheidung  nicht  kennt,  müßte  der  Sprach- 
gebrauch wieder  in  Vergessenheit  geraten  sein. 
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Zunäclist:  wenn  Hans  Sachs  die  Ausdrücke  „Eingehen"  und 
„Kommen"  wirklich  in  Herrmanns  Sinne  gebräuclit  hat,  dann  war 
es  nicht  etwa  ein  Paar  von  Gegensätzen,  neben  dem  auch  noch 
eine  dritte  Möglichkeit  gelten  konnte,  wie  es  etwa  in  unsern 
heutigen  Bühnenanweisungen  neben  den  Ausgängen  „rechts"  und 
„links"  auch  noch  ein  Abgehen  durch  die  Mitte,  die  Treppe  hinauf, 
in  die  Tiefe  oder  dergl.  gibt;  sondern  es  müßte  bei  Herrmanns 
Bühnenform  ein  klares  „Entweder  —  Oder"  sein,  neben  dem  kein 
drittes  bestand,  ein  Paar  von  Gegensätzen  wie  rouye  —  noir, 
Dur  —  Moll  Das  ist  es  aber  bei  Hans  Sachs  durchaus  nicht. 
Wenn  Herrmann  S.  29  Z.  21  sagt:  „Das  Auftreten  der  Personen 
wird  in  den  szenischen  Bemerkungen  fast  ausschließlich  durch  get 
ein  {gen  ein)  oder  durch  Immpt  (kumen)  angekündigt",  so  wider- 
spricht das  den  Tatsachen,  und  der  Verfasser  durfte  nicht  über  die 
zahlreichen  Fälle,  in  denen  Hans  Sachs  andere  Ausdrücke  für  das 
Auftreten  braucht,  —  viel  mehr  Fälle,  als  Herrmann  ahnen  läßt  — 
mit  gar  so  leichter  Handbewegung  hinweggehen,  wie  er  es  S.  491 
tut.  Ein  paar  Ausnahmen  oder  Verstöße  gegen  die  Regel  wird  man 
dem  Meister  gern  zu  Gute  halten;  darin  hat  man  Herrmann  Recht 
zu  geben.  Aber  auf  die  Zahl  kommt  es  an;  und  die  ist  nicht  so 
gering,  wie  wir  glauben  sollen.  Eine  ganze  Reihe  von  Fällen  ist 
da,  in  denen  gar  keine  Vorschrift  für  das  Auftreten  gemacht,  sondern 
einfach  gesagt  wird:  ,,K  N.  spriclit".  Sodann  kommen  zahlreiche 
Anweisungen  vor.  in  denen  jedenfalls  über  die  Richtung  des  Auf- 
tretens nichts  verraten  wird:  Jemanden  führen,  bringen,  einführen, 
herführen,  herbringen,  eintreten,  hineinschleichen,  fürgehen,  daher- 
torkeln,  geloffen  kommen,  aufgehen,  hineingehen,  wieder  kommen, 
einfallen,  sich  nahen,  gehen,  eilend  kommen,  auftreten,  laufen,  eilend 
laufen,  geschlichen  kommen;  ja,  ein  paarmal  heißt  es  sogar,  daß 
N.  N.  „dasteht"  (Melusina  KG.  12,530;  Verlorner  Sohn  KG.  11,237; 
Vier  Liebhabende  KG.  13,  196)  oder  „am  Wege  steht".  Was  sollte 
da  nun  geschehen?    Sollte  hier  Willkür  herrschen? 

Weiter:  Von  ein  paar  Unebenheiten  im  Wortgebrauch  wird 
niemand  viel  Wesens  machen;  und  wenn  ein  Hans  Sachsisches 
Drama,  wie  das  ja  meist  der  Fall  ist,  handschriftlich  und  im  Druck 
vorliegt,  so  wird  man  einige  Unstimmigkeiten  in  der  Doppel- 
überlieferung gern  in  Kauf  nehmen.  Aber  die  Zahl  von  Fällen,  in 
denen  der  Druck  von  der  Handschrift  abweicht,  ist  so  groß,  daß 
von  bewußtem  Sprachgebrauch  keine  Rede  sein  kann.  Ich  gebe 
Proben  aus  einer  kleinen  Reihe  von  Dramen,  lasse  aber  die  vielen 
Stellen,  an  denen  entweder  im  Druck  oder  in  der  Handschrift  das 
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„Kommen"  oder  „Eing-ehen"  ganz  fehlt,  weg:  Jocasta  KG.  8,  50, 17 
Floristes  geht  ein  (Hs.  kumpt)\  Clitimestra  KG.  12,328,1  Die  zwen 
Jcemmerling  gehen  ein  (Hs.  hmnen)\  Zerstörung  Trojas  KG.  12, 281,33 
Achilles  Jcumht  (Hs.  get  allein  ein);  Irrfahrt  Ulissi  KG.  12,  376,  27 
Die  vier  Werber  hummen  (Hs.  gent  ein);  381,32  TJlisses  Jcomht  (Hs. 
get  ein  fürstlich  XJeMaid);  Agathocles  und  Clinia  KG.  12,  442,28  (im 
Dialog)  Schweig,  mein  freundt,  und  geh  mit  mir  ein  (Hs.  Icnmb  mit 
mir  ein);  445,  11  Clinia  Jcomht  (Hs.  get  ein);  Das  Kebsweib  des 
Leviten  KG.  10,  232,  7  Die  Giheaniter  kommen  (Hs.  gent  ein);  Mage- 
lona  KG  1"J,  462, 33  Bitter  Peter  gehet  ein  (Hs.  humht);  482,3  Magelona 
kombt  (Hs.  die  gehet  ein);  Herzog  AVilhelm  und  Agley  KG.  12,  492, 15 
Der  alt  fürst  gehet  ein  (Hs.  kumpt);  493,9  Hertzog  Wilhelm  geht 
ein  (Hs.  kumpt);  493,  28  König  Agrant  in  Grichen  geht  ein  (Hs. 
kumpt  Agrant  in  Kriechen);  502,23  Agley  .  .  .  geht  ein  (Hs.  kumpt); 
511,  2  Agrant  .  .  .  geht  ein  (Hs.  kumpt);  520,  16  Die  königin  .  .  .  geht 
ein  (Hs.  kumpt);  Jepthe  KG.  10,  178, 1  Der  könig  kombt  (Hs.  get 
ein);  182, 1  Die  ziven  alten  gehen  ein  (Hs.  kiimen);  Gideon  KG.  10, 148,9 
Äser  und  Levi  gehen  ein  (Hs.  Die  Israeliten  kumen);  157,  34  Der 
enget  kompt  (Hs.  get  ein);  162,26  die  obersten  ...  gehen  ein  (Hs. 
kumn);  Simson  KG.  10,  192,10  Manoah  komht  mit  seim  weih  (Hs.  (/ew 
ein);  220,  35  Die  zwen  fürsten  .  .  .  gehen  ein  (Hs.  kumen);  201,  33 
Simson  komht  (Hs.  get  ein);  207,1  Simson  kombt  (Hs.  get  ein);  Der 
verlorne  Sohn  KG.  11.  215,17  Wolf .  .  .  geht  ein  (Hs.  kumt);  227,10 
Der  verlorn  söhn  geht  ein  (Hs.  kumbt);  227,  15  Hilla  geht  ein  (Hs. 
kumbt);  Thamar  KG.  10,  349,28  Die  zwen  knecht  kommen  (Hs.  gen 
ein);  360,12  Absalom  geht  ein  (Hs.  kumpt);  Des  Marschalls  Sohn 
KG.  18,  75,2  Die  trabanten  kummen  (Hs.  gent  ein);  Marina  mit  dem 
Doctor  KG.  13,  86,13  Aranus  .  .  .  kumbt  (Hs.  dritt  ein);  Julianus  im 
Bad  KG.  13,  118,12  Gotfrid  kumbt  (Hs.  get  ein);  119,  9  Der  knecht 
kumbt  zum  hertzogen  (Hs.  get  zum  fürst);  128,27  Julianus ...  geht 
ein  (Hs.  kumbt);  Daniel  KG.  11,  28, 33  Nebucadnezar  get  ein  (Hs. 
kumbt);  Pontus  und  Sidonia  KG.  13,  415,8  Der  soldan  kummet 
(Hs.  get  ein). 

Das  sind  Proben  aus  nur  18  Dramen;  man  kann  die  Reihe 
beliebig  fortsetzen.  Einen  auch  nur  einigermaßen  geregelten  Wort- 
gebrauch vermag  ich  hier  beim  besten  Willen  nicht  zu  erkennen. 
Dabei  ist  noch  zu  berücksichtigen,  daß  das  Wort  „kommt"  in  vielen 
Fällen  (vgl.  Grimm,  DWB.  V,  1631)  gleichbedeutend  ist  mit  „kommt 
wieder",  „kommt  zurück",  nachdem  die  in  Frage  stehende  Person 
eben  erst  abgegangen  war,  ähnlich  wie  „get  ein"  bisweilen  (Mage- 
lona  KG.  12,476,29;   Darius  KG.  10,  503, 17)  für  „geht  wieder  ein" 
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steht.  Dann  ist  die  Richtung  des  erneuten  Auftretens  durch  die 
Richtung-  des  vorhergehenden  Abgehens  bestimmt,  nicht  aber  durch 
das  Wort  „kommen." 

Wie  wenig  zwischen  „Eingehen"  und  „Kommen'^  geschieden 
wurde,  kann  noch  ein  besonders  auffälliges  Beispiel  zeigen.  Herr- 
mann  sagt  S.  31  Z.  25 f.:  „So  Jcummen  vor  allem,  so  gut  wie  überall 
bei  Hans  Sachs,  die  zahlreichen  Postboten."  Der  Verfasser  drückt 
sich  vorsichtig  aus;  im  „Jepthe"  KG.  10,  175,  29  heißt  es  z.  B.  im 
Druck  wie  in  der  Handschrift  „Der  postbot  geht  ein.'^  Aber  immer- 
hin, in  der  Mehrzahl  der  Fälle  stimmt  die  Beobachtung,  obwohl  es 
sich  wieder  um  keine  strenge  Terminologie  handelt.  Wenn  es  nun 
für  die  irdischen  Postboten  so  einigermaßen  zutrifft,  dann  sollte  man 
glauben,  es  müsse  auch  für  die  himmlischen  Postboten,  die  Engel, 
gelten,  die  doch  sicher  aus  der  Ferne  kommen.  Das  ist  aber  nicht 
der  Fall.  Man  sehe  z.  B.  den  „Josua"  an.  KG.  10,  98, 1  geht  dort  der 
Engel  ein,  auch  106,  7,  was  bei  der  Durchführung  von  Herrmanns 
Deutung  sich  gar  nicht  in  das  Szenenbild  fügen  will,  während 
110,  16;  120,  13;  121,  27;  125,  32  der  Engel  kommt,  ohne  daß  die 
geringste  innere  Verschiedenheit  zwischen  diesen  vier  Fällen  und 
den  beiden  andern  zu  erkennen  ist. 

Sodann  lassen  sich  mit  Herrmanns  Hypothese  nicht  die  Wider- 
sprüche des  Sprachgebrauchs  vereinigen,  die  bei  Hans  Sachs  oft 
zwischen  dem  Dialog  und  den  szenischen  Anordnungen  bestehen. 
In  der  „Lisabetha"  heißt  es  KG.  8,  380,  9  im  Text:  die  Brüder 
kommen,  in  der  dazu  gehörigen  szenischen  Bemerkung:  sie  gehnt 
ein;  im  „Tristrant"  KG.  12,  155,18  im  Text:  Da  geht  sie  (Isalde) 
auch  gleich  eben  her  und  in  der  nächsten  Zeile  in  der  Regiebemerkung: 
Fraw  Isald  kumbt;  im  „Fortunatus^^  KG.  12, 188,  30:  Da  thut  geleich 
mein  söhn  hergehn,  dagegen  in  der  zugehörigen  szenischen  Vor- 
schrift: Fortunatiis  kombt\  in  den  „Vier  Liebenden"  KG.  13, 193,29 
im  Text:  Da  klimmet  gleich  der  könig  eben,  unmittelbar  darauf  in 
der  Anweisung:  Der  könig  geht  ein;  im  „Daniel"  KG.  11,31,2  im 
Dialog:  Der  kiing  mit  seinem  hofgsindt  kombt,  aber  zwei  Zeilen 
später:  Der  könig  geht  ein  mit  seim  hofgesindt;  im  6.  Akt  der 
„Beritola"  KG.  16,  136,29  kommt  der  Herold  und  meldet  das  Nahen 
des  Herzogs  Doria.  Als  aber  dieser  mit  seinem  Gefolge  dem  An- 
melder auf  dem  Fuße  folgt,  heißt  es  Z.  33:  Herr  Caspar  Doria  geht 
ein.    Auch  Beispiele  dieser  Art  lassen  sich  in  großer  Menge  sammeln. 

Unter  allen  Umständen  müßte  man,  wenn  tatsächlich  zwischen 
„Eingehen"  und  „Kommen"  ein  grundsätzlicher  Unterschied  bestünde, 
eines  erwarten:  in  einer  Situation,  die  in  sämtlichen  Tragödien  und 
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Komödien  unverändert  die  gleiche  bleibt,  nämlich,  nachdem  der 
Herold  mit  den  Darstellern  am  Schluß  des  Stückes  den  später  zu 
erörternden  Umzug  vollzogen  hat  und  nun  zurückkehrt,  um  den 
Epilog  zu  sprechen,  da  müßte  Hans  Sachs,  wenn  er  eine  feste 
Terminologie  kennte,  stets  denselben  Ausdruck  brauchen.  Aber 
auch  das  ist  nicht  der  Fall.  Sehen  wir  von  den  vielen  Dramen 
ab,  wo  es  einfach  heißt  Der  herold  bescMeusst,  wo  also  der  Leser 
die  Wahl  hat,  sich  den  Herold  vorzustellen,  wie  er  entweder  durch 
den  Eingang  Ä  oder  durch  C  auftritt,  so  ist  zuzugeben,  daß  in  der 
Mehrzahl  der  Fälle  gesagt  wird:  der  Herold  Jwmtnt.  Aber  ihnen 
steht  doch  auch  eine  ganze  Eeihe  von  Stücken  gegenüber,  in  denen 
er  am  Schluß  eintritt  oder  eingeht:  Judicium  Paradis  KG.  7,  62,  20 
Nach  dem  tantz  trit  der  herolt  ein  und  beschleust-^  Lisabetha 
KG.  8,  386,12  (freilich  nur  in  der  Handschrift):  Ber  herold  drit  ein 
vnd  beschleust-^  Persones  KG.  12,  263:  Der  herolt  geht  ein,  beschleust- 
Der  alt  reich  Burger  KG.  12,  140,18:  er  tritt  ein,  spricht-,  Abigayl 
KG.  15,  85,  5:  er  tritt  ein,  neygt  sich  und  spricht-,  Zerstörung  von 
Troja  KG.  12,  314,  36:  er  tritt  ein,  neigt  sich  unnd  beschleust-.  Der 
Marschalk  und  sein  Sohn  KG.  13,  81,  34  (in  der  Handschrift);  der 
herolt  drit  ein  vnd  spricht.  Also  auch  hier  ist  bei  bester  Absicht 
keine  bewußte  grundsätzliche  Scheidung  zu  machen. 

Es  kommt  endlich  noch  hinzu,  daß,  wenn  wirklich  die  Worte 
„kommen"  und  „eingehen"  immer  dieselbe  Richtung  des  Auftretens 
bezeichneten,  bisweilen  eine  unerträgliche  Einförmigkeit  der  szeni- 
schen Bewegung  entstehen  würde.  In  der  „Rosimunda"  (KG.  12) 
kommen  im  Verlauf  von  50  Versen  auf  noch  nicht  ganz  zwei  Druck- 
seiten unmittelbar  nach  einander  folgende  vier  Auftritte  vor:  427,28 
Amata  kombt;  428,15  Die  königin  komht;  428,21  Hemelchildis 
kombt;  429,  20  Longinus  kombt.  Gegen  alle  innere  wie  äußere  Wahr- 
scheinlichkeit und  ohne  zwingende  Veranlassung  würde  also  der 
Haupteingang  der  Bühne  unbenutzt  bleiben  und  die  Darsteller  alle 
ungeschickt  hinter  einander  her  trotten.  Ebenso  würde  es  in  der 
„Vertriebenen  Kaiserin"  sein  (KG.  8).  Wiederum  auf  etwa  zwei 
Druckseiten  folgen  ohne  Unterbrechung  durch  ein  Auftreten  von 
anderer  Seite  auf  einander:  173,7  Die  keyserin  kompt;  174,21  Der 
ritter  kompt;  174,80  Die  siven  mörder  kommen;  175,17  Herr  Clement 
kompt.  Auch  in  der  „Zerstörung  Jerusalems"  (KG.  11,  312  ff.)  wäre 
von  der  Mitte  des  dritten  bis  zur  Mitte  des  fünften  Aktes  ohne 
jede  Abwechslung  die  Richtung  des  Auftretens  aller  Personen  in 
Herrmanns  Sinne  die  gleiche:  323,35  Gamaliel  unnd  Gorgion  kommen; 
326,23  Johannes  kombt;  4.  Akt:  327,11  Die  Zelotter  kommen;  328,7 
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Sabina  Jcomht;  H28, 26  Salome  hombt;  330,21  Die  aufrürer  honmieii; 
5.  Akt:  831,13  Die  auffrilrischen  kommen;  331,22  Florus  unnd  zwen 
trabandten  kommen;  332, 2  Thitus  komht.  Dabei  handelt  es  sich 
bisweilen  um  Belagerer,  bisweilen  um  Belagerte.  Versehen  sind 
ausgeschlossen,  denn  Handschrift  und  Druck  stimmen  an  allen 
Stellen  überein.  Und  ähnlich  ist  es  im  „Sirason"  (KG.  10,  186  if.), 
wo  in  der  Schlußszene  des  3.  Aktes  es  einförmig  heißt:  201,33  Simson 
kombt;  202,5  Der  Fhilister  fürsten  kommen;  202,11  Zwen  mender 
von  Juda  kommen;  202,33  Der  Philister  fürsten  kJiommen. 

Von  welcher  Seite  man  auch  die  Herrmannsche  Vermutung  eines 
bewußten  und  grundsätzlichen  Unterschiedes  der  beiden  Auftritts- 
bezeichnnngen  „Eingehen"  und  „Kommen"  betrachtet:  überall  er- 
weist sich  die  Hypothese  als  anfechtbar.  Vorläufig  ist  aber  hier 
in  der  Widerlegung  Halt  zu  machen.  Die  Prüfung  des  Wortgebrauchs 
in  einzelnen  Dramen  kann  erst  an  einer  späteren  Stelle  durchgeführt 
werden.  Dann  erst  ist  auch  zu  erwägen,  wieviel  doch  noch  viel- 
leicht von  Herrmanns  Unterscheidung  zu  retten  ist. 

Weder  die  einzelnen  Teilstücke  seines  Bühnenaufbaus  (Kap.  3), 
noch  seine  Zuversicht,  feste  Grundsätze  für  die  Richtung  des  Auf- 
tretens der  Schauspieler  aufstellen  zu  können  (Kap.  4)  haben  vor 
der  Nachprüfung  standgehalten.  Da  drängt  sich  ganz  von  selbst 
die  Frage  auf,  ob  er  denn  das  Bühnengerüst  für  sich  allein  zuver- 
lässig konstruiert  und  ob  er  es  überhaupt  an  den  richtigen  Platz 
in  der  Kirche  gestellt  habe. 


5. 

Max  Herrmann  sagt  S.  21  Z.  8  ff.:  „Die  Kirchenbänke  sind 
der  gegebene  Platz  für  die  Zuschauer  (deren  Zahl  er  auf  rund  300 
schätzt),  vor  ihnen  muß  gespielt  worden  sein,  und  auch  die  Licht- 
verhältnisse weisen  besonders  auf  den  Altarraum  als  den  Spielplatz 
hin."  Mit  diesen  wenigen  Worten  ist  für  ihn  die  grundlegende 
Frage  erledigt. 

An  und  für  sich  ist  es  natürlich  möglich,  daß  man  im  Chor- 
raum gespielt  hat.  Ohne  deutsche  Meistersänger  und  niederländische 
Rederijker  mit  einander  zu  verwechseln,  möchte  ich  auf  das  Spiel 
vom  reichen  Prasser  und  armen  Lazarus  hinweisen,  das  Jan  Bockel- 
sohn aus  Leiden,  der  König  von  Zion,  der  selbst  ein  Rederijker 
war,  in  Münster  zwischen  dem  Februar  1534  und  dem  Mai  1535 
im  Dom  aufführen  ließ,  um  die  hungernden  Bürger  der  belagerten 
Stadt  bei  guter  Laune  zu  erhalten.     Da  stand  die  Bühne,  de  Stellinge, 
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im  Chorraum  vor  dem  Hochaltar,  ein  Gerüst,  das  von  drei  Seiten 
mit  ,.Gardiuen"  behangen  war.i  Also,  möglich  ist  die  Verv^endung 
des  Chors  für  solche  Zwecke  sehr  wohl;  aber  in  Münster  handelte 
es  sich  auch  um  einen  großen  Raum  von  etwa  12-22  =  2(34  qm. 
Fläche,  in  dessen  Mitte  das  Gerüst  frei  hingestellt  werden  konnte. 

Sind  die  gleichen  Verhältnisse  auch  für  die  Marthakirche  in 
Nürnberg  anzunehmen? 

Sehen  wir  in  diesem  Kapitel  von  den  Zuschauern  zunächst 
einmal  ab;  fragen  wir  nicht,  ob  und  wo  sie  gesessen  haben  und 
ob  es  in  dem  kleinen  Gotteshaus  Kirchenbänke  überhaupt  gegeben 
hat.  Möglich  ist  das  Vorhandensein  solcher  Sitzreihen  selbstver- 
ständlich.    Beschränken  wir  uns  einstweilen  auf  die  Bühne. 

Da  sagt  nun  Herrmann  S.  21  ganz  mit  Recht:  wurde  im 
Chorraum  gespielt,  dann  mußte  „dem  Göttlichen  zu  Ehren"  der 
3,61  m  hohe  Hauptaltar  verhängt  werden;  die  Aufführung  durfte 
nicht  „im  Angesicht  des  Heiligsten"  geschehen;  der  Altar  oder  die 
Heiligenbilder  durften  nicht  beständig  den  Zuschauer  mahnen  „du 
bist  in  der  Marthakirche".  Dem  wird  jeder  ohne  weiteres  zustimmen. 
Und  der  Hauptaltar  war  völlig  verborgen,  wenn  das  Podium  hinten 
durch  einen  3  m,  vom  Fußboden  des  Chores  aus  gerechnet:  3,80  m 
hohen  Vorhang  abgeschlossen  war. 

Aber  war  damit  das  Heiligste  wirklich  den  Augen  der  Zu- 
schauer entzogen?  Hoch  oben  über  dem  Altar  befand  sich  ja  noch 
ein  mächtiges,  figurenreiches  Schnitzwerk,  über  das  Herrmann  selbst 
S.  20  nach  dem  „Nürnbergischen  Zion"  (Nürnberg  1733)  berichtet: 
„Am  Ende  des  Chors  ist  in  der  Mitte  ein  großes  Crucifix  von  Holtz 
auf  einem  großen  Schwibbogen,  um  welches  Crucifix  die  vier 
Evangelisten  in  runden  musirten  Creysen  nebst  ihren  beygefügten 
Zeichen  stehen."  Das  durfte  selbstverständlich  auch  nicht  zu  sehen 
sein.  Der  Vorhang  mußte  so  hoch  hinaufreichen,  daß  der  ganze 
Bogen  mit  dem  Gekreuzigten  und  den  übrigen  heiligen  Gestalten 
ebenfalls  verhüllt  war.  Geschah  das  aber,  dann  lag  das  Bühnen- 
podium und  die  ganze  eng  zwischen  Häuser  geklemmte  Kirche  im 
Januar  und  Februar  nachmittags  um  zwei  Uhr  in  tiefster  Dunkel- 
heit. Die  Zuschauer,  denen  übrigens  auch  bei  niedrigerem  Vorhang, 
weil  sie  gegen  das  Licht  sahen,   die  Darsteller  schwarz  erscheinen 


')  Der  Bericht  von  Meister  Heinrich  Gresbeck  über  die  Aufführung  steht 
in  den  Geschichtsquellen  des  Bisthunis  Münster,  Bd.  2  (Berichte  der  Augenzeugen 
über  das  Münsterische  Wiedertäuferreich) ,  hg.  v.  C.  A.  Cornelius  u.  A.,  S.  168  f. 
Vgl.  dazu:  Jul.  Schwering,  Zur  Geschichte  des  niederländischen  und  spanischen 
Dramas  in  Deutschland,  Münster  1895,  S.  15  ff. 
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mußten,  konnten  bei  Verhüllung  des  Schwibbogens  überhaupt  nichts 
mehr  sehen. 

Aus  dieser  Notlage  kann  nur  Eines  befreien:  man  muß  die 
gänzlich  unbewiesene  Anordnung  Herrmanns  aufgeben  und  die 
Bühne  nebst  dem  Platz  der  Zuhörerschaft  um  180  o  drehen.  Dann 
ist  alles  in  bester  Ordnung.  Im  Schiff,  wohin  jetzt  das  volle  Licht 
des  Winternachmittags  fiel,  wurde  gespielt;  und  im  Chor,  wo  ihnen 
„das  Heiligste"  jetzt  im  Rücken  blieb  und  mit  leichter,  nur  auf 
das  Bildwerk  selbst  beschränkter  Verhängung  unsichtbar  zu  machen 
war,  befanden  sich  die  Zuschauer.  Dann  bekam  auch  die  Ver- 
warnung des  Nürnberger  Rates  -  allerdings  erst  vom  5.  Januar 
1591  (Hampe  N.  1116)  — ,  die  in  St.  Martha  Spielenden  sollten,  „da 
sie  etwas  in  der  kirchen  an  den  stuelen  oder  altarn  serprechen,  das- 
selhig  under  machen  lassen",  ihren  viel  besseren  Sinn.  Die  gemessen 
spielenden  Handwerker  konnten  höchstens  beim  Verhängen  der 
Altäre  etwas  beschädigen,  beim  Spiel  kaum  noch;  die  Schaulustigen 
jedoch,  wenn  sie  auf  die  Chorstühle  oder  die  Seitenaltäre  M  und  N 
kletterten  und  sich  drängten,  richteten  leicht  Unheil  an. 

Aber  wir  brauchen  bei  solchen  allgemeinen  Erwägungen  nicht 
stehen  zu  bleiben,  sondern  haben  ein  Zeugnis,  das  die  Richtigkeit 
meiner  Vermutung  unmittelbar  bestätigt.'-)  Hans  Sachs  hat  einen 
rührend  anhänglichen  Schüler  gehabt,  der  mit  der  ganzen  Treue 
eines  unselbständigen  Gefolgsmannes  jede  Weisung  des  Meisters 
treu  bewahrt  und  vieles  davon,  unter  anderm  in  seinem  „Gründ- 
lichen Bericht  des  deutschen  Meistergesangs"  (1571),  der  Nachwelt 
weitergegeben  hat;  das  ist  Adam  Puschman  gewesen.  Als  Drei- 
undzwanzigjähriger  kam  er  im  Jahre  1555,  grade  in  der  Zeit  von 
Hans  Sachsens  regstem  Schaffen,  nach  Nürnberg  und  blieb  dort, 
abgesehen  von  kleinen  Reisen,  vierzehn  Jahre  hindurch.  Er  hat 
hier,  wie  Hans  Sachsens  Gemerkbüchlein  verrät,  in  der  Singschule 
manchen  Preis  gewonnen  und  sich  auch  an  den  dramatischen  Auf- 
führungen rege  beteiligt.  Als  er  nun  1569  nach  seiner  Vaterstadt 
Görlitz  zurückgekehrt  war,  gründete  er  dort  sogleich  eine  Meister- 
singerschule und  rief  auch  dramatische  Spiele  nach  Nürnberger 
Art  ins  Leben.  In  diesem  Zusammenhang  fesselt  uns  besonders 
eine  Aufführung  von  1575,  über  die  M.  Joh.  Chr.  Jancke  in  seinen 
Gorlicensia  Memorabilia  Ecclesiastica  .  .  .  (1797)   bericlitet:   „1575 


>)  Auf  dieses  Zeugnis  hat,  als  meine  Rekonstruktion  bereits  fertig  war, 
Herr  stud.  Wolfgaug  Gondolatsch  mich  hingewiesen,  wofür  ihm  herzlicher  Dank 
gebührt, 

Kost  er,   Die  Meistersingerbühne.  3 


34 

ist  eine  Comoedie  von  Tobia  in  der  Mönchskirche  auf  Brettern 
über  den  Weiberbänken  gespielt,  und  dazu  die  Orgel  geschlagen 
worden."  Da  sehen  wir,  wie  Puschman  die  Nürnberger  Bräuche 
getreulich  nachahmt.  Die  Bühne  aber  war  „über  den  Weiber- 
bänken", d.  h.  im  Schiff  der  Kirche,  nicht  im  Chor  aufgeschlagen. 

Daß  Herrmann  von  Adam  Puschman  keine  Notiz  genommen 
hat,  ist  zu  bedauern.  Gewiß  war  es,  wenn  man  ein  möglichst 
reines  Bild  gewinnen  wollte,  richtig,  nicht  beliebig  die  Leistungen 
andrer  Meistersinger,  also  etwa  die  „Zwölf  Comedien  und  Tragedien" 
des  Augsburgers  Sebastian  Wild  von  1566,  mit  heranzuziehen.  Aber 
Puschman  hätte  viel  Aufschluß  gewährt.  Seine  „Comedia  Von  dem 
Patriarchen  Jacoh  j  Joseph  vnd  seinen  Brüdern",  Görlitz  1592,  ver- 
faßt 1580,  ist  zwar  ein  trauriges  Machwerk,  dichterisch  gar  nichts 
wert;  aber  Herrmann  sagt  ja  selbst  mit  Kecht  (S.  4  Z.  8ff.):  „Das 
völlig  unkünstlerische  „Theaterstück"  im  engeren  Sinne  des  Wortes 
ist  [für  die  Theatergeschichte]  unter  Umständen  wichtiger  als  das 
größte  dramatische  Meisterwerk  der  Weltliteratur." 

Der  „Joseph"  ist  gradezu  ein  Kommentar  zu  Hans  Sachs. 
Puschman  bekennt,  sein  Stück  „dem  sinnreichen  Hansen  Sachs  zu 
Nürnherg  /  seligem  /  als  meinem  Praeceptori  /  fast  zu  einem  ge- 
dechtnuß"  gedichtet  zu  haben.  Bei  aller  Einsicht,  daß  ihm  der 
tote  Meister  weit  überlegen  sei,  rühmt  er  sich  docli,  ihn  verstanden 
zu  haben;  er  folgt  ihm  in  der  Überzeugung  von  der  moralischen 
Wirkung  der  Bühnenspiele,  im  Aufbau  des  Dramas,  in  der  Vers- 
behandlung, in  dem  Streben,  „daß  das  aussprechen  der  Wörter  mit 
den  gestibus  concordire",  in  den  Vorschriften  für  die  Aufführung 
und  die  Kostüme. 

Aber  nicht  nur  dies  alles,  was  ebenso  wie  die  Winke  für  eine 
etwaige  Kürzung  des  Stückes  aus  dem  gedruckten  Text  der  Komödie 
zu  gewinnen  war,  ist  von  Interesse,  sondern  noch  etwas  weiteres. 
Das  einzige  erhaltene  Exemplar  (in  der  Staatsbibliothek  in  Weimar), 
dem  leider  das  letzte  Blatt  des  Epilogs  fehlt  und  das  sich  in 
starkem  Verfall  befindet,  hat  nämlich  offenbar  als  Regiebuch  für 
eine  Aufführung  gedient.  Es  fällt  schon  auf,  daß  an  den  meisten 
Stellen  die  Rolle  des  Asser  mit  Tintenstrichen  hervorgehoben  ist; 
der  Besitzer  des  Exemplars  mag  also  wohl  diesen  Sohn  Jakobs 
dargestellt  haben.  Darüber  hinaus  ist  aber  der  Text  von  allerlei 
handschriftlichen  Notizen  begleitet:  ganze  Szenen  oder  kleine  Dialog- 
partien sind  gestrichen  und  Bemerkungen,  die  auf  die  Einrichtung 
der  Bühne  schließen  lassen  oder  von  der  Herbeischaffung  eines 
Requisits,  von  der  Einlage  eines  Zwischenspiels  handeln,  sind  uns 
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wertvoll.  Diese  Eintrag-uiigeii ,  ebenso  wie  den  gedruckten  Text 
Pusclimans,  werde  ich  an  einigen  Stellen  vorsichtig  zur  Erläuterung 
der  Nürnberger  Verhältnisse  heranziehen. 

6. 

Damit  sind  wir  so  weit,  daß  die  Marthakirche  wieder  leer 
ist.  Das  Bühnenpodium  Herrmanns  mußte  abgetragen  werden;  es 
ist  dort,  wo  er  es  errichtet,  unmöglich;  auch  in  den  Einzelheiten 
des  Aufbaues  erweist  es  sich  als  unhaltbar.  Im  Schiff  muß  es 
gestanden  haben,  und  dort  richte  ich  es  auf.  Ich  wiederhole  nicht 
den  ganzen  Gang  meiner  Untersuchung,  sondern  schicke  in  Gestalt 
eines  Grundrisses  (Abb.  3)  das  Ergebnis  voraus  und  beweise,  Brett 
für  Brett,  daß  so  die  Bühne  der  Meistersinger  ausgesehen  hat, 
wobei  gelegentlich  auch  erörtert  wird,  wie  man  auf  diesem  Gerüst 
gespielt  hat. 

Das  schraffierte  Stück  dem  Chor  gegenüber  ist  das  in  die 
Kirche  eingebaute  Gerüst,  über  dessen  Höhe  bald  näheres  zu  sagen 
ist.  Die  vier  schwarzen  Flecke  sind  die  Pfeiler  der  Kirche,  die 
dem  Podium  Halt  geben  und  an  die  sich  die  Vorhänge  anschließen. 
Wird  das  Gerüst  in  einem  Saal  aufgebaut,  so  müssen  die  steinernen 
Pfeiler  durch  hölzerne  Stützen  ersetzt  werden.  Die  Vorhänge  sind 
durch  die  Wellenlinien  angedeutet  und  lassen  auf  der  Empore 
selbst  bei  Ä,  B  und  C  Durchgänge  und  zu  ebener  Erde  noch  zwei 
weitere  Ausgänge  bei  X  und  Y.  Die  Treppen,  zwei  hinter  den 
Vorhängen,  zwei  den  Zuschauern  sichtbar  und  tief  in  das  Podium 
einschneidend  bei  T  und  U,  sind  leicht  erkennbar.  Bei  K  würde 
nach  den  vorhin  mitgeteilten  Angaben  Prof.  Sauers  eine  Kanzel 
als  möglich  anzunehmen  sein;  sie  kann  aber,  wie  noch  zu  zeigen 
ist,  wegen  der  Höhe  des  Gerüstes  nicht  verwendet  werden.  V 
deutet  eine  Versenkung  an,  in  der  sich  eine  fünfte  Treppe  befindet. 

Max  Herrmann  nimmt  S.  21  ohne  weiteres  an,  daß  die  Zu- 
schauer auf  den  Bänken  im  Schiff  der  Kirche  saßen.  Hierfür 
müßte  man  natürlich  einen  Beweis,  fordern.  Zunächst  ist  zu  fragen, 
ob  sich  im  Schiff  der  Marthakirche  überhaupt  ein  Gestühl  befunden 
hat.  Möglich  wäre  es ;  die  S.  33  f.  zitierte  Mitteilung  übei-  die 
Tobias -Aufführung  in  Görlitz  beweist,  daß  dort  in  der  einen  Kirche 
Bänke  für  die  Frauen  vorhanden  waren.  Das  ist  aber  in  katho- 
lischen Kirchen  nicht  ausnahmelose  Regel.  Zahlreiche  Gottes- 
häuser, größte  Dome  wie  kleinere  Kirchen,  besonders  solche,  die, 
wie    die    Nürnberger   Marthakirche   mehrere   Altäre    hatten,    ent- 

3* 
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behrten  und  entbehren  noch  heute  eines  festen  Gestühls;  man 
stellt  dort  nach  Bedarf  Betschemel  auf.  Also  schon  das  bloße 
Vorhandensein   von  Sitzbänken   ist  zweifelhaft.     Dann  aber  war 


H   (^     ly    I,     1,     1^     1^     '<;     '7    *i     h    S 
Abb.  3. 


vor  allem  zu  fragen:  Haben  denn  die  Zuschauer  bei  den  Meister- 
singeraufführungen überhaupt  gesessen?  Darauf  kann  man  eine 
Antwort  erhalten  aus  den  Heroldsreden  am  Anfang  der  einzelnen 
Stücke,  jenen  Ansprachen,  in  denen  die,  so  hie  entgegn  versamelt 
sein  (Simson,  KG.  10,  186,6),  die  tugenthafften  fratven,  gelegentlich 
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auch  die  jungen  fräwelein  begrüßt  lind  zum  Stillschweigen  auf- 
gefordert werden,  „das  kein  person  werdt  irr  im  spil"  (Darius, 
KG.  10,  492, 9).  Bei  Nachprüfung  von  etwa  70  Stücken,  immer  aus 
der  Zeit  der  lebhaftesten  Beteiligung  Hans  Sachsens,  ergibt  sich, 
daß  die  meisten  Heroldssprüche  uns  von  der  Anordnung  der  Zu- 
schauer nicht  viel  verraten.  Wir  dürfen  vielleicht  annehmen,  daß 
für  einige  bevorzugte,  angesehene  Gäste  Sitzgelegenheiten  vor- 
handen waren;  auch  blieb  es  wohl  jedermann  unbenommen,  sich, 
wie  bei  den  „Gründlingen"  in  den  Elisabethanischen  Theatern 
Londons,  einen  Schemel  mitzubringen.  Es  wird  uns  gelegentlich 
wirklich  einmal,  aber  nur  ganz  selten,  von  sitzenden  Zuschauern 
gesprochen:  im  „Alt  reichen  Burger"  KG.  12,  115, 20 f.  Nun  sitzet 
still  und  habet  rhu  Und  höret  der  histori  zu]  in  „ Abigay  1"  KG. 
15,  71,  5  f.  Nun  schweygt  und  sitzt  in  stiller  rhw  Und  hört  und  secht 
da  fleissig  su.  Im  übrigen  aber  heißt  es  in  der  „Jocasta"  KG. 
8,  30,  19  Nun  schweigt  und  hört!  steht  ohn  gedreng\  im  „Ritter 
Galmi"  KG.  8,  262,  8  Nun  seyt  still  und  bleibet  stillstendt;  in  der 
„Belagerung  Jerusalem"  KG.  10,  469,  14  Nun  schweigt  und  bleibt 
nichtig  still  stehnt;  in  der  „Zerstörung  der  Stadt  Troja"  KG.  12,280,7 
Seit  still  und  steht  fein  on  gedreng\  im  „Cirus"  KG.  13,  291,2  Hört 
nur  und  schweigt,  und  drei  herbey.  Also  wir  haben  uns  die  Zu- 
schauer bei  den  Meistersingerspielen  in  der  Mehrzahl  überhaupt 
nicht  sitzend,  sondern  Kopf  an  Kopf,  so  daß  sich  leicht  ein  Gedränge 
entwickeln  konnte,  stehend  zu  denken. i)  Damit  ergibt  sich  aber 
eine  erste  wichtige  Schlußfolgerung  für  die  Höhe  des  Gerüstes,  auf 
dem  die  Meistersinger  spielten.  Da  nämlich  der  Mensch  nun  ein- 
mal durch  seinen  Vordermann  nicht  hindurchsehen,  sondern  nur 
an  ihm  vorbei  oder  über  ihn  hinweg  blicken  kann,  so  muß  das 
Podium  der  Hans  Sachs -Bühne  mindestens  1,80  m,  wahrscheinlich 
2  m  hoch  gewesen  sein.  Das  ist  durch  keinen  Ort,  kein  Land, 
keine  Zeit  bedingt,  sondern  nur  durch  die  Durchschnittslänge  des 
menschlichen  Leibes.  Und  wer  Bilder  aus  dem  15.,  16.,  17.  Jahr- 
hundert oder  aus  noch  späterer  Zeit  kennt,  auf  denen  eine  stehende 
Menschenmenge  vor  einem  Quacksalber-  oder  Komödiantengerüst 
dargestellt  ist,  der  weiß,  daß  ohne  jede  Ausnahme  der  Fußboden 
der  Empore  sich  etwas  über  der  Scheitelhöhe  der  Menschen  be- 
findet.   Ich  weise  hin  auf  folgende  Blätter  und  Gemälde:  1.  Hand- 

')  Das  schließt,  wie  schon  erwähnt,  nicht  aus,  daß  es  einzelne  Sitzreihen 
gab.  1557  spricht  ein  Ratsprotokoll  (Hampe  N.  75)  davon,  daß  ehrbare  Frauen 
im  Predigerkloster  „ihren  Platz"  bei  den  Aufführungen  einnehmen.  Da  ist 
natürlich  an  Sitzplätze  zu  denken. 
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Zeichnung  von  Pieter  Bmeghel,  Original  im  Hause  Boy  maus  in 
Rotterdam,  1560;  alle  Künste  und  Wissenschaften  sind  dargestellt, 
ganz  rechts  eine  Theaterszene  auf  einem  Brettergerüst;  2.  das 
Spiegelbild  dazu:  die  Temperantia,  Stich  von  Cock  nach  P.  Brueghel, 
Bastelaer  N.  138,  Exemplar  im  Kupferstichkabinet  in  Berlin; 
3.  Kupferstich  von  Pieter  van  der  Heyden  nach  P.  Brueghel, 
St.  Georgs -Kirmes,  Exemplar  im  Germanischen  Museum  in  Nürn- 
berg; 4.  Gillis  Mostaert,  Dorfkirmes,  Kunsthalle  in  Bremen;  5.  Pieter 
Balten,  Bauernkirmes  mit  Kluchtspel,  Amsterdam,  Rijksmuseum 
N.  425  a;  6.  Pax,  Kupferstich  von  Carel  de  Mallery  nach  Maerten 
de  Vos;  7.  David  Vinckebooms,  Kirmes  mit  Kluchtspel,  Museum  in 
Antwerpen;  8.  von  demselben  Meister  der  gleiche  Gegenstand  im 
Museum  von  Braunschweig;  9.  derselbe,  Kirmesbild,  Doublette  des  i\.nt- 
werpener  Gemäldes,  Kunsthalle  in  Hamburg,  in  schlechtem  Zustand; 

10.  nach  dem  Antwerpener  Bild  eine  Radierung  von  A.  Bolswerth ; 

11.  Ph.  Wouwerman,  Feldlager  am  Fluß,  Dresdener  Gemäldegalerie 
N.  1450;  12.  Jan  Steen,  Dorfkirmes,  Mauritshuis  im  Haag;  13.  Pieter 
van  Laer,  Der  Quacksalber,  Gemäldegalerie  in  Cassel;  14.  Radierung 
von  Cornelis  Dusart,  Bauernkirchweih  mit  Akrobaten,  1685,  Exemplar 
im  Germanischen  Museum  in  Nürnberg;  15.  Jan  Luyken,  Luft- 
erscheinung über  dem  fürstlichen  Hause  Oranien,  7.  Mai  1688, 
Kupferstich,  Exemplar  im  Rijksprentencabinet  in  Amsterdam 
16.  F.  van  der  Meulen,  Theatervorstellung  auf  dem  Markt  von 
Brüssel,  Fürstl.  Liechtensteinsche  Galerie  in  Wien;  17.  Kupferstich 
von  Leonhard  Schenk,  Vue  du  marche  neuf  et  du  poids  St.  Antoine 
(a  Amsterdam),  in  der  Mitte  eine  Bude  mit  Bühne,  auf  der  eine 
Tanzpantomime  aufgeführt  wird ;  Exemplar  im  Rijksprentencabinet 
von  Amsterdam ;  18.  Volkstheater  am  Anger  in  München,  18.  Jahr- 
hundert, Gemälde  im  Bayrischen  Nationalmuseum  in  München  — 
lauter  Bilder,  die  ich  bei  späterer  Gelegenheit  noch  aus  andern 
Gründen  zu  betrachten  mir  vorbehalte,  i)  Die  Höhe  des  Bühnen- 
gerüstes muß  also  etwa  zwei  Meter  betragen  haben;  daran  ist 
nicht  zu  zweifeln.  Aber  ein  vorläufiges  Wort  ist  noch  darüber  zu 
sagen,  weshalb  ich  die  Vorhänge  bei  X  und  Y  so  weit  zurück- 
gezogen  habe,   daß   etwa   ein  Drittel   des  Podiums  frei  und  nicht 


1)  Natürlich  ist  diese  stehende  Zuschauerschaft  nicht  nixr  bei  volkstümlichen 
Vorstellungen  im  Freien  und  bei  Meistersingeraufführungen  zu  finden,  sondern 
noch  vielerwärts.  Ein  Beispiel:  In  Martinus  Montanus'  „Fulvius  und  Gisippus" 
sagt  der  Herold:  Derhalb  so  Unit  ganz  stille  stan!  und  der  Knabe  am  Schluß 
der  Inhaltsangabe:  Darumb  so  thüt  ihr  stille  ston.  Auch  in  der  Schlußrede  des 
Narren  heißt  es  ähnlich. 
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von  Gardinen  umgeben  in  den  Kaum  vorspring-t.  Das  ist  deshalb 
geschehen,  weil,  wie  bei  vielen  Aufführungen  volkstümlicheren 
Charakters  (man  vergleiche  die  aufgezählten  Bilder)  und  bei  der 
Sommerbiihne  der  Shakespeare -Zeit  die  Zuschauerschaft  auch  bei 
den  Meistersingeraufführungen  das  Gerüst  an  drei  Seiten  umstanden 
haben  muß.  Dafür  kann  ich  freilich  nur  eine  einzige  Beweisstelle 
beibringen.  In  Puschmans  „Joseph",  Bl.  fv,  sagt  der  zum  Tode 
verurteilte  Bäcker  zu  dem  Henker:  Bekümmer  mich  mit  dem  nicht 
mehr  /  Ich  heJcümmer  mich  jetzt  mit  Gott  j  Weil  ich  mit  dir  muß 
(jehn  in  Todt.  Und  nun  wendet  er  sich,  wie  es  manchmal  in  den 
Handwerkerspielen  geschah,  an  die  Zuschauer:  Ihr  liehen  Leute  / 
alt  vnd  Jung  j  Ich  hitt  aas  Gottes  erbarmung  /  Verzeyhet  mir  die 
Sünde  mein  ;  Die  ich  thet  ivider  euch  gemein.  Hier  hat  der  Be- 
sitzer des  Druckexemplars,  offenkundig  der  Spielleiter,  den  Vers 
Ihr  liehen  Leute  j  alt  vnd  Jung  mit  Tinte  unterstrichen  und 
daneben  geschrieben:  Diese  wort  iverden  dreimal  gesprochen\  also 
offenbar  sollten  sie  an  allen  drei  Seiten  vom  Gerüst  herab  an  die 
unten  stehende  Menge  gerichtet  werden.^)  Weitere  Gründe,  wes- 
halb das  Podium  so  weit  über  die  Linie  der  Vorhänge  hinausragt, 
sind  später  anzuführen. 


7. 

Es  bedarf  ferner  der  Rechtfertigung,  weshalb  die  Bühne  mit 
den  Treppen  T  und  U  ausgestattet  ist.  Zunächst  ist  das  nötig, 
damit  Darsteller,  die  von  X  oder  Y  kommen,  zum  Podium  hinauf- 
steigen können;  denn  selbstverständlich  brauche  ich  ebenso  wie 
Herrmann  für  alle  „aus  der  Ferne"  Kommenden  oder  Ausreisenden, 
für  anlangende  oder  entsandte  Boten,  für  heranrückende  Heere 
solch  einen  Zugang  „von  vorn",  oder  richtiger:  zwei  symmetrische 
Zugänge,  deren  Verwendung  später  noch  deutlicher  wird. 

Aber  die  Treppen  T  und  U  dienen  noch  einem  andern  Zweck. 
Am  Schluß  jeder  Tragödie  oder  Komödie  des  Hans  Sachs  hält 
bekanntlich  der  Herold  eine  Abschiedsrede.  Das  wird  in  einer 
großen  Zahl  von  Stücken  nur  mit  den  Worten  angeordnet:  Der 
Ehrenholdt  (oder  Herold)  heschleust.    In   etwa   zwei  Fünfteln   der 

')  Diese  das  Gerüst  umgebende  Menschenversammlung  gilt  wie  im  Fast- 
nachtspiel während  des  Stückes,  ohne  daß  es  die  Illusion  störte,  als  anwesend 
und  gleichsam  als  mitspielend.  Hans  Sachs  läßt  z.  B.  im  weltlichen  „Verlornen 
Sohn"  KG.  13,  278, 15 f.  den  Richter  bei  einem  Verhör  sagen:  Thut  vor  öffentlich 
ewer  klug  Vor  dieser  großen  volckes-meng. 
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Fälle  aber,  und  zwar  seit  1553  immer  häufig-er  und  regelmäßiger, 
erweitert  sich  die  szenische  Schlußbemerkung  dergestalt,  daß  sie 
durchschnittsmäßig  lautet:  Sie  gehnt  alle  in  Ordnung  ab.  Der 
ehrnholdt  kombt  und  beschleust  Diese  Anweisung  haben  Herrmann 
(S.  42)  und  vor  ihm  schon  andre  ganz  richtig  dahin  gedeutet,  daß 
diese  „alle",  die  da  in  Ordnung  abgehn,  nicht  nur  die  zufällig  in 
der  Schlußszene  auf  der  Bühne  befindlichen  Darsteller  sind,  sondern 
sämtliche  Personen  des  Dramas.  Denn  selbst  dann,  wenn  im 
„Hugo  Schapler"  (KG.  13, 49)  am  Ende  nur  zwei  Personen  oder 
in  der  „Arsinoes"  (KG.  13, 578)  eine  einzige  auf  der  Bühne  ist, 
heißt  es:  Sie  gehen  alle  inn  Ordnung  ab;  und  im  „Hürnen  Sewfrid" 
lautet  die  Weisung:  Sie  tragen  den  dotten  ah,  die  Mingin  get  trawrig 
hinach,  darnach  alle  in  Ordnung. 

Gern  wüßten  wir  über  diesen  szenischen  Vorgang  etwas 
Genaueres.  Aber  die  Belege  sind  karg;  das  Geläufige  und  Selbst- 
verständliche schreibt  der  Meister  nicht  erst  ausdrücklich  in  den 
Text,  um  so  höheren  Wert  erhält  unter  solchen  Verhältnissen  das 
einzelne  Zeugnis.  In  der  Handschrift  der  Tragödie  „Achilles  mit 
Polixena"  hat  nämlich  die  Anordnung  für  den  Schlußabgang  die 
ausführlichere  und  alles  erklärende  Fassung:  Der  ehrnholdt  tritt 
ein,  und  die  personen  alle  ivider  machen  ein  Vmgang,  gent  ivider  ab, 
darnach  beschleust  der  Ehrnholdt.  Dieser  Umgang  ist  der  sogenannte 
Processus  publicus,  über  den  wir  bei  Puschmann  in  den  Beigaben 
zu  seinem  „Joseph",  der  „Erklerung  des  Registers  zu  dieser 
Comoedia"  Näheres  erfahren.  Er  sagt:  Ob  aber  von  nöthen  /  das 
man  in  der  Froceß  publice  (Puschman  steht  mit  dem  Latein  immer 
auf  gespanntem  Fuß)  mit  vollkömlichen  Personen  ivolte  herumb 
ziehen  /  kan  man  allezeit  ledige  Personen  bekommen  j  welche  die 
Kleydunge  vnd  Habitum  antragen  /  Alleine  man  schaive  /  das  man 
mit  rechter  Kleydunge  vnd  Habitu  nur  ivol  gerastet  sey.  Der  Sinn 
ist  klar:  wenn  bei  einer  Aufführung  ein  Handwerker  mehrere 
Rollen  gespielt  hatte,  so  sollten  den  Zuschauern  bei  dem  Processus 
publicus  nicht  nur  sämtliche  Darsteller,  sondern  auch  sämtliche 
Kostüme  noch  einmal  vorgeführt  werden.  Dazu  war  es  dann  nötig, 
sich  ein  paar  Strohmänner  zu  verschaffen,  die  sich,  obwohl  sie 
nicht  mitgespielt  hatten,  doch  dem  Zuge  anschlössen,  vermutlich 
in  der  Kleidung  einiger  Nebenpersonen. 

Welchen  Weg  nahm  aber  dieser  feierliche  Umzug?  War  er 
nur  ein  Rundmarsch  auf  dem  Podium  selbst,  ausgehend  etwa  von 
A  und  nach  A  zurückkehrend?  Oder  stieg  man  eine  der  Treppen 
T  oder   U  hinunter   und   entfernte   sich   anderswohin?    Auch   da 
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haben  wir  leider  nur  zwei  ausreichende  Zeugnisse.  Aber  die 
Belege  müssen  sich,  wie  bei  all  solchen  Untersuchungen,  gegen- 
seitig stützen.  Gemeint  sind  aus  Hans  Sachsens  Frühzeit  der 
Schluß  der  „Griselda"  (KG.  21,  353  zu  KG.  2,66,34):  Sie  gent  alle 
aus,  der  ernholt  vor,  auf  in  die  zwen  graffen,  neben  in  die  2wen 
drabanten,  auf  sie  Janiculus  mit  dem  sun,  darnach  die  swen  rett, 
darnach  Griselda  vnd  ir  dochter,  zv  leczt  die  zwo  hoffjunchfraiven. 
Der  ernholt  drit  wider  ein  vnd  peschlewst;  und  der  Schluß  der  „Zwölf 
argen  Königinnen"  (KG.  16,21):  Der  ehrnholdt  get  vor  den  zwöl/f 
königin,  die  folgen  im  mit  geneggten  hüuptern,  samh  trawrig,  aiiß  dem 
saal.  Der  chrnhold  komht  wider  und  macht  den  heschluß.  Hier  sehen 
wir  klar  den  Zug  vor  uns.  Voran  der  Herold,  der  also  nicht,  wie 
Herrmann  S.  48  Z.  11  meint,  die  Nachhut  deckt;  dann  folgen  die 
sämtlichen  Personen  des  Stückes.  Und  sie  schreiten  die  Treppe 
T  oder  U  hinunter  durch  den  „Saal",  den  Raum,  den  die  Zuschauer- 
schaft füllt.  Wohin  der  Herold,  ehe  er  wiederkommt,  den  Zug 
geleitet,  nach  X,  nach  Y,  in  der  Marthakirche  vielleicht  gar  durch 
die  stehende  Menge  hindurch  nach  der  Sakristei  6',  das  bleibe 
unentschieden.  Vielleicht  fällt  im  Verlauf  der  Untersuchung  auch 
darauf  noch  Licht. 

Richten  wir  den  Blick  zunächst  von  dem  typischen  Ende 
aller  Dramen  des  Hans  Sachs  zu  ihrem  ebenso  schablonenhaften 
Anfang,  vom  Epilog  zum  Prolog,  von  dem  lehrhaften  Beschluß  zur 
Begrüßung  der  versammelten  Zuschauer.  Da  ist  die  äußere  Sach- 
lage die  gleiche,  wie  bei  den  heutigen  Theater  Verhältnissen:  eine 
Truppe  hat  einen  stadtbekannten  Aufführungsraum  inne;  dort  hat 
sie  ihre  Bühne  eingerichtet;  und  die  Zuschauer  strömen  nun  von 
allen  Seiten  diesem  festen  Punkte  zu,  zahlen  ihr  Eintrittsgeld  und 
gehen  nach  der  Vorstellung  wieder  aus  einander,  während  an  dem 
gleichen  Platz  bei  nächster  Aufführung  sich  eine  andere  Zuschauer- 
schaft zusammenfindet.  Der  Raum,  wo  die  Darsteller  auftreten, 
liegt  für  alle  Vorstellungen  fest;  das  Bewegliche  ist  die  Menge  der 
Schaulustigen. 

Da  sollte  man  nun  vermuten,  eine  Begrüßung  an  die  Zuschauer 
müßte  klingen:  „Seid  willkommen,  Ihr,  die  Ihr  zu  uns  hergeeilt 
seid."  Aber  auffälligerweise  lautet  sie  fast  ausnahmelos  grade 
umgekehrt:  nicht  die  Zuschauer  haben  sich  zu  den  Komödianten 
hinbegeben,  sondern  die  Schauspieler  sind  zu  den  Zuschauern 
gekommen.  Lassen  wir  die  bestätigenden  Beispiele  aus  Hans 
Sachsens  früheren  Jahren  (Virginia,  Lisabetha)  beiseite,  so  kann 
von  1551  an,   ohne   daß  Vollständigkeit  erstrebt  wird,  verzeichnet 
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werden:  „Die  unschuldige  Kaiserin"  KG.  8,131.6  Auß  gunst  sey 
wir  zu  euch  herkommen  \  „Rehabeam"  KG.  10,  382,  6  Beruff'en  sey 
wir  zu  euch  kummen-  „Die  zwei  Ritter  von  Burgund"  KG.  8,  81,6 
Auß  sonder  gunst  wir  zu  euch  kommen;  „Der  alt  reich  Burger" 
KG.  12, 115,6  Und  hoch  gebäten  sind  herkummen;  „Galmi"  KG. 8, 261,6 
Gebeten  wir  her  zu  euch  kommen;  „Abigayl"  KG.  15,  70, 5 f.  Euch 
zugefallen  Sind  her-gebeten  kommen  ivir;  „Tristrant"  KG.  12, 142,  7 
Seind  wir  gebetten  hieher  kumen;  „Fortunatus"  KG.  12,  187, 6  Zu 
ehren  sein  wir  zu  euch  kumen;  „Camillus"  KG.  12, 227, 7  Gebetten 
sey  wir  zu  euch  kumen;  „Clitimestra"  KG.  12,  317, 6  Gebetten  sey 
wir  zu  euch  kummen;  „Zerstörung  Trojas"  KG.  12,  279,  5  Zu  euch 
kumb  wir  auff  ewr  begeren;  „Irrfahrt  Ulissi"  KG.  12,  342, 9  Ben 
wir  zu  ehren  her  sind  kummen;  „Rosimunda"  KG.  12,  404,7  Zu 
euch  komb  wir,  beruft  auff  trawen;  „Alcestis"  KG.  12,387,5  Zu  euch 
kummn  wir  beruffen  heut;  „Clinia  und  Agatocles"  KG.  12,  432,5 
Beruffen  kmnmen  wir  herein;  „Zerstörung  Jerusalems"  KG.  11,  312,8 
Sind  wir  gebeten  hieher  kummen;  „Des  Leviten  Kebsweib"  KG.  10, 216,6 
Zu  euch  sindt  wir  beruffen  kommen;  „Die  vertriebene  Kaiserin" 
KG.  8, 161,8  Beruffen  kom  wir  her  auff  traiven;  „Magelona"  KG.  12, 
451,  7  Gebetten  komb  wir  her  zu-mal;  „Wilhelm  und  Agaley"  KG.  12, 
488,7  Sein  wir  gebetten  zu  euch  kommen;  „Simson"  KG.  10,  186,7 
Beruff'en  kommen  wir  herein;  „Melusina"  KG.  12,  526, 7  Gebetten 
kummen  ivir  herein;  „Der  verlorene  Sohn"  (1556)  KG.  11,  213, 7 
Beruffen  kom  wir  euch  zu  gfallen;  „Thamar"  KG.  10,  342, 6  Gebetten 
komb  wir  euch  zu  gfallen;  „Hugo  Schapler"  KG.  13,  1,8  Zu  euch 
kommen  wir  auß  vertrawen;  „Der  Marschalk  und  sein  Sohn"  KG.  13, 
52,6  Sey  ivir  beruff'en  zu  euch  kummen;  „Darius"  KG.  10,  491, 7 
Zu  euch  komb  wir  auff  gut  vertrawen;  „Julianus  im  Bad"  KG.  13, 
110,6  Sein  wir  gebeten  hieher  kummen;  „Die  Machabeer"  KG.  11,97, 5f. 
Auß  sunder  gunst,  euch  zu  gefallen,  Kumb  wir  ein  tragedi  zu  halten; 
„Olwier  und  Artus"  KG.  8,  219,6  Gebeten  sey  wir  zu  euch  kommen; 
„Der  verlorene  Sohn"  (1557)  KG.  13,264,6  Beruff'en  sindt  wir  zu 
euch  kummen;  „Daniel"  KG.  11,  27, 8  Gebetten  sindt  wir  zu  euch 
kommen;  „Saul  und  David"  KG.  15,  31,8  Sind  ivir  gebetten  zu  euch 
kommen;  „Verfolgung  Davids"  KG.  10,  262,  7  Beruff'en  kommen  wir 
herein;  „Nabot"  KG.  10,  402,7  Zu  euch  komb  wir  gebetten  rein; 
„Mephiboset"  KG.  10,  308, 4  Zu  fr  enden  sindt  wir  her  geladen; 
„Perseus"  KG.  13,  427, 7  Zu  euch  kumb  wir  auff  gutem  trawen; 
„Beritola"  KG.  16,  KjO,  7  Sein  wir  beruff'en  zu  euch  kommen; 
„Sedras"  KG.  16,  144,  8  Zu  ehrn  wir  euch  her-kommen  send; 
„Artoxerxes"    KG.  23,  185, 6    Den   wir  hie  kumen   sint  zu  gfallen; 
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„Andreas"  KG.  16,22,6  Zai  euch  komb  irir  Jtie  her  ron  fern.  Und 
auch  Puschman  im  „Joseph"  schließt  sich  an  und  läßt  den  Prologus 
sagen:  Wir  Personen  in  dem  Spiel  fein  ;  Koinmen  zu  euch  herein 
jetzt  auch  Nach  alter  (jewonheit  rnd  brauch  j  Ein  Comedia  zu 
ÄgirenJ)  Diese  so  oft  wiederkehrende  Redewendung  des  Herolds 
erhält  nur  dann  einen  Sinn,  wenn  wir  annehmen,  daß  dem  Ende  der 
Dramen  ihr  Anfang,  dem  Abmarsch  der  Schauspieler  vor  dem  Epilog 
ihr  Aufmarsch  vor  dem  Prolog  entsprochen  habe.  Ehe  das  Stück 
begann,  muß  ein  feierlicher  Einzug  der  kostümierten  Spieler  unter 
Vorantritt  des  Herolds  als  Platzmacher  mit  dem  Stabe,  höchst- 
wahrscheinlich durch  die  versammelte  Zuschauerschaft  hindurch, 
die  Regel  gewesen  sein,  d.  h.  auf  meinem  Grundriß  von  X  oder  Y 
oder  auch  von  einem  ferner  gelegenen  Nebenraum  her  über  die 
Treppe  T  oder  U  auf  das  Gerüst  hinauf. 

Wieder  schauen  wir,  wie  im  vorigen  Kapitel,  nach  beweisenden 
Bildern  aus.  Ich  möchte  da  die  größte  Vorsicht  auAvenden  und  keine 
schnellen  Schlüsse  etwa  vom  Schuldrama  her  oder  von  Theater- 
aufführungen andrer  Völker  auf  die  Meistersingerspiele  ziehen. 
Aber  Einwirkungen  irgendwelcher  Art,  ein  Hinüberblicken  nach 
anderswo  bestehenden  Zuständen  muß  es  gegeben  haben.  Der  Umzug 
hieß  „Processus  publicus".  Diesen  Ausdruck  können  die  Meister- 
singer nicht  erfunden,  den  müssen  sie  entlehnt  haben;  das  Wort 
„Processus  publicus"  für  den  Einzug  der  kostümierten  Schauspieler 
wird  sich  vielleicht  noch  irgendwo  nachweisen  lassen.  Den  Vor- 
gang selbst  aber  kann  ich  —  freilich  nur  bei  den  niederländischen 
Rederijkern  —  durch  zwei  Bilder  beweisen:  auf  einem  Stich  von 
Willem  Isaaksz  Swanenburgh,  der  Darstellung  eines  ländlichen  Festes 
nach  David  Vinckebooms,  ziehen  kostümierte  Schauspieler  unter 
Vorantritt  eines  Trommlers  durch  die  Zuschauernienge  nach  ihrem 
Bühnengerüst  hin;  Ritter,  Teufel,  König,  Königin,  Mönch  u.  a.  sind 
an  der  unterscheidenden  Tracht  zu  erkennen.  Und  auf  einem  in 
der  Augsburger  Gemäldegalerie  befindlichen  Ölgemälde,  Schützenfest 


*)  Die  Hälfte  aller  Prologe  enthält  überhaupt  keine  Angabe,  ob  die  Schau- 
spieler zu  den  Zuhörern  oder  die  Zuhörer  zu  den  Schauspielern  gekommen  sind. 
In  der  „Belagerung  Samariae"  KG.  10, -1-1 -i  ist  einmal  von  geladenen  Zuschauern, 
im  „f;irus"  von  einem  Wirt  und  (tasten,  also  scheinbar  von  einer  Aufführung  in 
einem  Bürgerhaus  die  Rede.  Allen  im  Text  angeführten  Stellen  von  den  heran- 
kommenden Schauspielern  kann  ich  nach  Prüfung  von  etwa  85  Dramen  nur 
einen  Fall  an  die  Seite  setzen ,  wo  von  herangekommenen  Zuschauern  die  Rede 
ist:  „Cleopatra"  KG.  20,  187,  sf.  Heil  und  Glück  sey  den  erharn  herrn,  So  zu 
uns  kommen  sind  von  ferrn. 
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von  David  Vinckebooms,  bewegt  sich   in  der  Mitte  ein  Zug  von 
Komödianten  durch  die  Zuschauerschar  hindurch, 

Haben  uns  aber  vorsichtigste  Schlüsse  und  Vermutungen  darauf 
geführt,  daß  am  Anfang  und  Ende  der  Stücke  unter  Vorantritt  des 
Herolds  Umzüge  durch  den  Versammlungssaal  hindurch  stattfanden, 
dann  ist  es  nicht  ausgeschlossen,  daß  der  Zuschauerraum  gelegentlich 
auch  während  der  Aufführung  mit  in  die  Handlung  hineingezogen 
wurde,  wenn  eine  Reise,  ein  Festzug,  die  Ankunft  Fernherkommender 
darzustellen  war.  Aus  Hans  Sachs  haben  wir  dafür  ein  ausge- 
zeichnetes frühes  Beispiel  in  seiner  „Griselda"  (KG.  21, 352  zu 
KG.  2,  47, 4):  Sie  gent  in  dem  sal  herumb,  der  heroU  for,  auf  in 
der  fürst  mit  den  trabanten,  auf  sie  die  2  ret,  darnach  die  zwo 
jtmckfratven.  Griselda  get  mit  eim  waserkrug  in  surisenen  Maid  zv 
irer  zennJ)  Also,  während  Griselda  sich  nach  ihrer  „Szenen", 
ihrem  absconsorium,  begibt,  findet  im  Saale  selbst,  im  Zuschauer- 
raum, ein  Umgang  statt,  der  die  Brautfahrt  des  Markgrafen  bedeutet. 
Mit  großer  Wahrscheinlichkeit  lassen  sich  ähnliche  Vorgänge  auch 
in  andern  Dramen  des  Hans  Sachs  erschließen,  obwohl  dort  die 
Vorschriften  nicht  so  klar  sind.  Aber  bei  Puschman  werden  wir 
später  noch  eine  Szene  finden,  die  ohne  einen  Weg  durch  den 
Zuschauerraum  (vergleichbar  etwa  dem  japanischen  Steg  der  Ge- 
schenke oder  der  Blumen)  nicht  aufführbar  wäre. 

8. 

Bis  hierher  ist  nur  von  dem  leeren  Podium  die  Eede  gewesen. 
Ehe  man  nun  feststellt,  wie  die  ganze  Szene  des  Hans  Sachs  mit 
all  ihren  Nebenräumen,  mit  Aus-  und  Zugängen,  beschaffen  war, 
muß  man  sich  erst  darüber  Klarheit  verschaffen,  was  es  für  den 
Dichter  und  seine  Zuschauer,  für  die  Phantasie  des  schalf enden 
Künstlers  und  für  die  Miterlebenden  beim  Bühnenspiel  bedeutete, 
wenn  ein  Schauspieler  auftrat  oder  sich  entfernte.  War  das  Bühnen- 
gerüst nichts  weiter  als  eine  leere  Empore,  ein  erhöhter  Bretter- 
boden, auf  dem  sprechende  Menschen  standen?  Oder  war  es  bisweilen 
ein  Wald,  bisweilen  ein  Markt,  bisweilen  ein  Saal  usw.?  Und  hieß 
„er  kommt",   „er  geht  ab"   nichts  weiter  als:    „er  wird  für  die 


•)  Etwas  Andres  ist  es  selbstverständlich,  wenn  —  besonders  in  geistlichen 
Stücken,  die  bei  Hans  Sachs  in  vielen  Fällen  noch  etwas  Primitives  an  sich 
haben  —  ausdrücklich  ein  Umzug  auf  dem  Gerüst  selbst  verlangt  wird,  z.  B.  im 
„Lazarus"  KG.  11,247,26,  wo  eine  Wanderung  Jesu  und  seiner  Jünger  vor- 
geschrieben wird  mit  den  Worten  tSie  gehen  auff  der  pün  hin  unnd  her. 
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Zuschauer  zeitweilig  auf  dem  Brettergerüst  sichtbar"  und  „er  ent- 
schwindet den  Augen  der  Zuschauer  wieder",  oder  bedeutet  es: 
„er  tritt  von  der  Straße  durch  das  Tor  in  einen  Rosengarten  ein", 
„er  geht  aus  dem  Audienzsaal  in  die  Kanzlei",  „er  ist  von  weiter 
Reise  ins  elterliche  Haus  zurückgelangt"?  Man  begreift,  daß  hier 
wichtigste  Aufschlüsse  für  die  seelische  Verfassung,  für  die  Kraft 
des  Vorstellungs Vermögens  der  Spieler  und  der  Zuhörer  liegen, 
daß  hier  Erklärungen  zu  finden  sind  für  die  Struktur  der  Dramen, 
die  Gebärdensprache,  die  Art  der  Deklamation,  den  Tonfall  des 
Dialogs,  aber  auch  für  die  Frage,  wie  weit  etwa  der  Ort  der 
Handlung  durch  irgendwelchen  Realismus  kenntlich  gemacht  wurde, 
für  die  Frage,  ob  bei  dem  Zusammenwirken  aller  Faktoren  in  den 
Meistersingeraufführungen  das  visuelle  Element  stärker  war  oder 
das  akustische. 

Nun  ist  natürlich  nicht  aus  jeder  beliebigen  Szene  (Hans  Sachs 
hat  Szenen  von  vier  Versen;  dann  wechselt  schon  wieder  der  Ort 
der  Handlung)  genau  zu  erschließen,  wo  sie  spielt.  Ganz  wie  bei 
Shakespeare,  bleibt  es  auch  bei  ihm  oft  unentschieden,  ob  sich  zwei 
Unterredner  im  Garten,  im  Zimmer,  auf  der  Straße  oder  sonst  wo 
befinden;  das  ist  ja  auch  vielfach,  wie  im  täglichen  Leben,  ganz 
gleichgültig.  Aber  —  und  das  ist  das  Ausschlaggebende  —  in  allen 
Auftritten,  die  sozusagen  das  feste  Knochengerüst  der  Handlung 
abgeben,  in  allen  Hauptszenen  sieht  Hans  Sachs  vor  seinem  inneren 
Auge  deutlich  einen  bestimmten  Ort  der  Handlung  vor  sich  und 
erwartet  von  den  Zuschauern,  daß  sie  mit  beweglicher  Phantasie 
auf  die  Forderung  eingehen,  sich  in  dem  immer  gleich  aussehenden 
Spielraum,  der  höchstens  einmal  durch  ein  andeutendes  Versatzstück 
ausgezeichnet  ist,  bald  eine  freie  Gegend,  bald  ein  Gemach  oder 
dergleichen  vorzustellen.  Man  mag  jedes  beliebige  Drama  aus  jedem 
beliebigen  Jahre  betrachten,  man  wird  diese  Beobachtung  überall 
bestätigt  finden.  Und  wenn  vielleicht  das  einzelne  Stück  keinen 
ausreichenden  Beweis  liefert,  so  ist  doch  die  Gesamtheit  Hans 
Sachsischer  Werke  von  unwiderleglicher  Beweiskraft. 

Nicht  nur  ganz  allgemein  deutet  der  Dichter  den  Ort  der 
Handlung  an,  indem  er  etwa  sagen  läßt  „diese  Gegend  heißt  Irland" 
oder  man  befinde  sich  in  Missina,  hie  in  Salerno  der  Stadt,  zu 
Constantinopel,  in  Alexandria,  in  Lunden  der  mächtigen  Hauptstadt, 
in  der  Stadt  Famagusta,  zu  Paris,  im  Hennegau,  in  der  Hauptstadt, 
hie  zu  Jerusalem,  in  Engellandt  usw.,  sondern  seine  Bezeichnungen 
gehn  viel  mehr  ins  Einzelne,  wie  eine  kleine  Beispielsammlung,  die 
sich  verzehnfachen  läßt,  beweisen  mag.     „Enthauptung  Johannis" 
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KG.  1 1 ,  200,  23  f.  Ich  hah  euch  all  heruffen  da  Her  auff  mein  königh- 
lichen  sal;  210,  19  Der  liönig  sitst  dort  auff  dem  sal;  „Tristrant" 
KG.  12,  145,  33  Wil  Itempffen  er  in  dieser  inseln  Mit  mir;  157,  16 
Nun  fahrn  wir  dahin  auff  der  see;  166,  3  f.  Da  tvil  ich  in  den  haum- 
garten,  Der  königin  Isalden  warten;  171,35  Hie  wöll  wir  bleiben  in 
dem  wald;  „Fortunat"  KG.  12,  192,23  Hieher  in  diesen  wüsten 
waldt  (ähnliche  Wendungen  recht  oft);  207,  9 ff,  Agripina,  Welche 
mich  hat  heschieden  da  Auff  diesen  sal;  214,  17  ff.  Da  will  ich  stellen 
mich  SU  marck  .  .  .  Wenn  sie  ietsund  von  kirchen  trit;  „Bathseba" 
KG.  10,  321,  uff.  Will  oben  auff  dem  könig -hauß  Auff  dem  tach 
ein  weil  sehen  rauß  Und  fahen  einen  frischen  lufft;  in  der  „Zer- 
störung Trojas"  ist  die  ganze  Szene  KG.  12,  305,  1  bis  308,23  auf- 
schlußreich, wo  die  Vorstellung  streng  festgehalten  wird,  daß  die 
Handlung  in  einem  Tempel  vor  sich  geht,  zu  dem  man  auf  ver- 
schiedenen Wegen  gelangen  kann;  „Die  vertriebene  Kaiserin" 
KG.  8,  166,  9  Geh!  schaw,  iver  klopffet  am  saalthor!  174,  11  Hilff, 
das  ich  auß  dem  tcalde  kumb;  „Eosimunda"  KG.  12,  418,  30  f.  Hir 
aber  tragt  die  todten  leich  Von  diesem  sal  eilendts  hinab;  „Magelona" 
KG.  12,  473, 12  Im  wald  ist  es  schier  finster  nacht;  „Gideon" 
KG.  10,  151,  27  ff.  Gideon,  nun  setz  .  .  .  Das  flaisch  .  .  .  Dort  auff 
den  fels;  „Simson"  KG.  10,  200,  3  f.  Nun  bin  ich  bey  dem  stat-thor 
schir  Nahet  bey  meines  schwehers  hauß;  „Melusina"  KG.  12,  528,  33  f. 
Herr  vetter,  da  ist  ein  holtzweg  alt,  Der  ivirt  gwiß  gen  Potiers  gon; 
554,22  Secht  ir  nit  jenen  grossen  berg?  „Hugo  Schapler"  KG.  13,10,29 
Sag,  wie  du  in  den  waldt  bist  kummen?  20,  30 f.  Nun  bin  ich  in  der 
feinde  leger;  Dort  steht  ein  seit;  „Olwier  und  Artus"  KG.  8,238,  8f. 
hilf f  mir  baldt  Wider  auß  diesem  wilden  waldt;  „Der  hürnen  Sewfrid" 
V.  193  Ich  suech  im  wald  hin  vnde  her;  V.  350  Alhie  auf  dem  gepirg; 
V.  514  Wer  hat  dich  in  die  wiltnus  tragen?  v.  939  f.  Wie  lang  mus  ich 
im  Rosengarten  Auf  den  Dietrich  von  Peren  warten?  „Pontus  und 
Sidonia"  KG.  13,  397,29  Kumbt  und  besecht  die  Mausen  mein. 
Manchmal  bezeichnet  schon  der  Herold  im  Prolog  die  Örtlichkeit, 
in  der  die  erste  Szene  des  eigentlichen  Dramas  spielen  wird,  z.  B, 
im  „Daniel"  (KG.  11,  27,  6  f.)  begrüßt  er  die  Zuschauer,  ,,so  ver- 
samelt  sindt  zu  mal  In  disem  kiinigklichen  sal".  Den  Königssaal 
(in  andern  Fällen:  den  römischen,  den  athenischen  Saal  oder 
ähnlich)  stellt  die  Bühne  natürlich  erst  in  der  ersten  Szene,  wenn 
König  Nebucadnezar  auftritt  (28,  33),  dar. 

Aber  Hans  Sachs  tut  noch  mehr,  um  seinen  Hörern  die  einzelne 
Szene  vor  die  Phantasie  zu  bringen;  er  erwähnt  die  Nacht,  den 
Mond  mit  den  Wolken,  die  Finsternis  und  Einsamkeit  des  Waldes- 
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Innern.  Ja,  er  gibt  sogar  lebendige  Einzelbeschreibungen,  verfälu  t 
also  mit  seinen  bescheidenen  Mitteln  ebenso  wie  Shakespeare,  bei 
dem  wir  die  schönsten  Landschaftsschilderungen  gerade  der 
Dekorationslosigkeit  seiner  Bühne  zu  verdanken  haben.  In  der 
„Circe"  sieht  Ulisses  gleich  zu  Beginn  des  Stückes  den  Rauch  aus 
dem  Palast  der  Zauberin  aufsteigen  (KG.  12,  65,  28  Von  ferren  geht 
dort  auff  ein  rancJi);  das  war  ja,  wenn  es  erforderlich  schien,  hinter 
dem  Bühnenhintergrund  durch  ein  Strohfeuer  sichtbar  zu  machen. 
Aber  ganz  an  die  Phantasie  wendet  sich  67,  27 ff.  die  Schilderung: 
Schaut,  schaut,  tvie  Jcöstlich  uherauß  Von  jnerhelstein  steht  dort  ein 
hauß,  Erbaut  nach  meisterlichen  sinnen,  Mit  gülden  pf orten,  hq)ffer 
und  binnen  In  dieser  gar  einöden  wiltnus!  —  Ebendahin  gehört 
auch  im  „Eli"  (KG.  10,  243  und  245)  die  Tempelbeschreibung,  sowie 
in  der  „Irrfahrt  Ulissi"  die  Schilderung,  die  MinervaKG.  12,360, 18 ff. 
von  Itliaka  gibt:  Meiti  JJlisse,  mm  schawe  an!  Siehst  du  denn  nit 
an  diesem  ort  Fhertino,  die  köstlich  meerport?  Siehst  nit  den  olbaum 
und  das  hol,  Darinn  wohn  die  meergöttin  ivol,  Naiades'^  siehst  nit 
darumh  Ben  ivaldigen  herg  Neritum?  —  In  der  „Zerstörung  Jeru- 
salems" (KG.  11,  333,  24if.)  sucht  Hans  Sachs  die  Belagerung  recht 
anschaulich  zu  machen,  indem  er  den  Simon  eine  Art  Teichoskopie 
ausführen  läßt;  was  dieser  zu  sehen  vorgibt,  lebte  nur  vor  dem 
inneren  Auge  der  Zuschauer,  dargestellt  konnte  es  nicht  werden: 
Ir  haubtleut,  sagt  an!  kennet  ir  Den,  der  von  der  schants  suher  geht, 
Bort  auff  dem  hohen  bähel  steht!  Grade  dies  Hinunterzeigen  vom 
Bühnengerüst  in  die  Ferne  und  Tiefe  scheint  beliebt  gewesen  zu 
sein.  Auf  diese  Weise  deutet  in  „Olwier  und  Artus"  der  Geist  des 
weißen  Ritters  (KG.  8,  240, 31  ff.)  dem  jungen  Artus  die  Gegend: 
Siehst  dort  in  jenem  rauhen  hag  Liegen  ein  wol  erbawte  vesten  Und 
auch  bewaret  nach  dem  besten?  Barinn  ligt  Olwier  gefangen.  Sich! 
dort  geht  spacieren  mit  brangen  Hahn,  der  könig  auß  Irlandt.  Ben 
greuff  an  mit  heldtr eicher  handt!  —  Ähnlich  im  „Hürnen  Sewfrid" 
V.  575  ff.,  wo  der  Riese  Kuperon  Sewfrid  von  der  Höhe  die  Gegend 
zeigt,  durch  die  der  Weg  zum  Drachenstein  führt:  Schaw,  sichstw 
diese  Stauden  dorten?  Ba  selb  ist  des  gepirges  pf  orten,  Barein  get 
ein  stigen  warlich,  Wol  acht  klafter  dieff  vnter  sich.  Erst  kumb  wir 
ZV  der  pf  orten  gros,  Barfor  ain  starck  eyseren  schlos,  Bas  wil  ich 
den  aufsperen  dir.  —  Oder  im  „Sedras"  KG.  16,149,14:  0,  ich  sich 
deß  köngs  heer  von  weiten  Herziehen  an  des  birges  seifen,  Werdn 
belagern  unser  stadtthor.  —  Auch  Melusina  beschreibt  in  ähnlicher 
Weise  die  Gegend  (KG.  12,  534, 18  ff.)  die  mit  dem  Riemen  aus  der 
Hirchhaut  umspannt  werden  soll:  Mein  Raymund,  da  bindt  dhirsch- 
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haut  an  Und  nach  dem  laß  sie  siehen  than  Umh  jenen  felß  und  umh 
die  wiesen,  Da  das  fischreich  hächlein  thut  fliesen!  Das  selb  landt 
gar  einfangen  laß!  —  Selbst  das  Firmament  wird  in  die  Betrachtung 
mit  einbezogen:  „Josua"  KG.  10,  121, 30  Siehst  nit,  wie  dort  steht 
mit  gewimel  Ein  grawsamer  hagel  vom  himel? 

Hans  Sachs  kam  der  Phantasie  der  Hörer  sogar  noch  weiter 
zu  Hilfe.  Er  v/ünschte  ihnen  auch  eine  klare  Vorstellung  davon 
zu  machen,  woher  die  handelnden  Personen  kamen,  wenn  sie  die 
Bühne  betraten,  wohin  sie  gingen,  wenn  sie  sie  verließen.  Auch 
da  begnügt  er  sich  nicht  mit  allgemeinen  Wendungen,  wie:  in  mein 
vatterland,  ins  Land  Mesopotania,  ins  Curnewelisch  land,  gen  Hebron, 
gen  Sodoma,  gen  Bersaba,  gen  Athen,  gen  Suchot,  gen  Thimnat, 
gen  Gasa,  gen  Potiers,  zu  Hof,  gen  Rom,  in  Engellandt,  in  die 
Stadt  Lunden,  in  Dennmarck,  in  Egypten  hin,  gen  Jerusalem,  in 
Friesland,  gen  Orliens;  sondern  die  Phantasie  wurde  auch  hier 
fester  gebunden:  man  sollte  stets  dessen  bewußt  bleiben,  daß  in 
einer  gewissen  Richtung  ein  bestimmter  Raum  lag,  daß  eine  Tür 
nach  einem  deutlich  bezeichneten  Platz  hinführte.  Aus  der  un- 
erschöpflichen Zahl  von  Beispielen  seien  nur  einige  genannt:  „Gis- 
munda"  KG.  2,  25, 17  Ir  jungJcfrawen  get  in  den  garten;  „Lisabetha" 
KG.  8,  370, 26  So  ghent  wir  hin  ein  Jcurtzen  weg  Verborgen  in  meinen 
Tiemnat;  317,  7  Ir  brüder,  so  wöll  wir  auff  sein  Hinauß  spacieren  in 
den  waldt\  380, 11  Ir  lieben  brüder,  last  mich  spacirn,  In  unsern 
garten  su  mayirn;  381,4  Ich  wil  in  die  Schreibstuben  ghen;  383,16 
Ich  wil  selbst  in  ir  kamer  ghen;  „Jacob  und  Esau"  KG.  1,93,16  Geh 
aufs  feld  darnach;  „Enthauptung  Johannis"  KG.  11,205,34  Ich  wil 
ins  fraiven-zimmer  gehn;  208, 17  Geh  du  nab  in  das  unterst  gfengJcnus; 
„Tristrant"  KG.  12,  161,15  Nun  wöll  wir  auff  den  köngling  sal; 
„Eli"  KG.  10,  258, 14  Wolauff  zum  läger  auff  die  Strassen;  „Camillus" 
KG.  12, 231, 15  f.  Ich  wil  mit  euch  ein  weil  spaciren,  Dausen  vor  dem  statthor 
mayiren;  „Clitimestra"  KG.  12,319,3  Nun  will  ich  den  tempel  gohn; 
„Irrfahrt  Ulissi"  KG.  12,  351,31  Nun  thüt  hinein  die  thürnits  gohn; 
„Die  vertriebene  Kaiserin"  KG.  8,  176, 22  f.  Da  wöll  wir...  Den 
nechsten  ins  wirtzhaus  einkern;  „Rosimunda"  KG.  12,415,13  Und 
thüt  denn  in  mein  kem[n]at  gähn;  „Magelona"  KG.  12,  469,  28  Geh, 
amb!  bald  in  die  kamer  lauff!  „Simson"  KG.  10,  196,7  Wir  wollen 
essen  im  hintern  gaden;  „Die  vier  Liebhabenden"  KG.  13,191,24  Nun 
wöll  wir  nein  ins  frawensimmer;  „Hagwart  und  Signe"  KG.  13,  233,31 
Kum,  laß  uns  an  die  sinnen  stehn;  „Marina"  KG.  13,  92,31  Wilietzt 
gehn  in  mein  Studium;  95, 12  Ich  mues  hinein  die  kuechen  gen; 
„Julianus   im   Bad"    KG.  13, 117, 18  f.    Gtviß   wir   den   wilden    eher 
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finden  Tieff  in  dem  finstern  waldt  dort  Mnden;  „Der  verlorene  Sohn" 
(1556)  KG.  11,  215, 14  Ich  wil  gehn  auff  das  veldt  hinauß]  225,6 
Ich  ivil  auch  nauß  gehn  an  den  laden  Und  beschawen  den  jungen 
fladen;  228,14  leh  wil  auff  die  trinckstuben  gehn;  229,24  Nun  wil 
ich  mich  baldt  legen  in  Die  herwerg;  „Hugo  Schapler"  KG.  13,  6,  9 
Ich  wil  wül  in  dschreibstuben  gähn;  „Der  Marsclialk  und  sein  Sohn" 
KG.  13,  7 1,29  ff.  Kumh,  wir  wällen  hin  gen  verborgen,  Am  march  uns 
in  dem  volck  verschlagen  Und  hörn,  was  man  darvon  thut  sagen; 
„Der  hürnen  Sewfrid"  v.  227  Herolt,  ge  ins  frawen  zimer  nein; 
V.  902  Ich  wil  gen  in  den  innern  sal;  „Poiitus  und  Sidonia" 
KG.  13,  414, 29  Nun  wollen  wir  in  die  cantdep.  Und  auch  hier 
sogar  bei  den  Örtlichkeiten,  die  hinter  den  Ausgängen,  außerhalb 
des  Bühnenfeldes  liegen,  liebt  es  Hans  Sachs,  gelegentlich  eine 
genaue  Beschreibung  zu  geben,  damit  sich  auch  dort  die  Zuhörer 
in  der  Phantasie  heimisch  fühlen,  z.  B.  in  „Olwier  und  Artus" 
KG.  8,  227, 15  ff.  Geh  zu  der  statt  Lunden  genant!  Im  waldt  irirst 
zu  der  linchen  handt  Finden  ein  alt  einsidels-clausen.  Zu  dem  ker 
ein!  laß  dir  nit  grausen!  240, 7 if.  Ich  tvil  all  tag  gehn  an  die 
sinnen,  Auff  das  meer  weyt  sehen  von  hinnen,  Wenn  mein  gemahel 
wider  kumb.  —  Ähnlich  etwa  im  „Hürnen  Sewfrid",  wenn  der  alte 
König  Gibich  seiner  Tochter  das  Turnier  ausmalt,  das  er  ver- 
anstalten will  (v.  260 ff.):  Da  wolt  ich  selbert  auch  j^ey  sein,  Vnden 
auf  vnser  grün  hoffwissen.  Daran  der  Bein  hart  thuet  hin  fliesen. 
Dw  aber  pleib  in  dem  schloss  hinnen  Vnd  schaw  sv  oben  an  der 
sinnen,  Wie  der  adel  thurniren  thw. 

Also  Phantasiebilder  für  das  innere  Auge  wollte  der  Dichter 
erwecken.  Das  ist  unwiderleglich.')  Aber  das  Handwerkerdrama 
überließ  die  Vorstellung  eines  eindeutig  festgelegten  Ortes  der 
Handlung  doch  nicht  nur  der  Phantasietätigkeit  der  Hörer,  sondern 
nahm  bisweilen  auch  Eequisiten  zu  Hilfe;  die  Zinne  einer  Stadt- 


1)  Man  darf  diese  Beobachtung  natürlich  nicht  überspitzen  und  den 
spielenden  oder  zuschauenden  Handwerkern  des  16.  Jahrhunderts  nicht  Tüfteleien 
unterschieben,  auf  die  selbst  heute  kein  Mensch  verfallen  würde.  Das  tut  Max 
Herrmann  an  mehreren  Stellen,  z.  B.  S.  77,  Z.  21ff.,  wo  er  meint,  die  Schlupftür  B 
auf  seiner  Skizze  (Abb.  1)  könne  wohl  den  Zugang  zu  einer  Höhle,  aber  nicht  zu 
einem  Gemäuer  darstellen;  oder  an  derselben  Stelle,  wo  er  die  ganze  Meister- 
singerbühne für  ungeeignet  hält,  das  Innere  eines  Kerkers  oder  einer  Höhle  vor- 
zustellen, bloß  weil  es  in  solchen  Räumen  finster  sei.  Hans  Sachs  mutet  seineu 
Hörern  oft  zu,  sich  während  einer  Szene  in  tiefe  Kacht  versetzt  zu  denken, 
genau  wie  schon  längst  bei  geistlichen  Spielen  die  heilige  Nacht  am  hellen  Tage 
durch  Anzünden  einer  Laterne  angedeutet  wurde.  Bei  Puschman  spielen  übrigens 
mehrere  Szenen  im  Kerker. 

Kost  er,  Die  Meistersingerbühne.  4 
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mauer,  vielleicht  vorn  am  Podium,  ein  angezündetes  Feuer,  ein 
Eeisighaufen,  eine  Staude,  ein  Tisch  mit  Speisen  und  manches  mehr 
wurde  gezeigt.  Ob  man  in  Nürnberg  schon  gemalte  Versatzstücke 
gehabt  hat  ist  nicht  zu  beweisen.  Herzustellen  wären  sie  leicht 
gewesen.  In  einer  katholischen  Stadt  Bayerns,  vielleicht  in  Regens- 
burg, hat  man  sie  bei  Aufführung  von  Bruchstücken  aus  Hans 
Sachsens  „Schöpfung  und  Sündenfall"  bald  nach  1582  angewandt 
(KG.  26, 54),  hat  also  einen  gemalten  Quell,  gemalte  Tiere  und 
Bäume  gekannt;  und  es  bleibt  fraglich,  ob  die  kunstsinnigste  Stadt 
des  Landes  sich  die  Ehre  dieser  Erfindung  absprechen  zu  lassen 
braucht,  i) 

Wichtiger  aber  ist,  daß  man  das  Eequisit  als  andeutendes 
Requisit  verwendete,  d.  h.  das  durch  keinerlei  gemalte  Dekoration 
ausgestattete  Bühnengerüst  durch  ein  hingestelltes  Versatzstück 
als  einen  ganz  bestimmten  Ort  der  Handlung  kennzeichnete. 
Hierhin  gehört  im  „Hürnen  Sewfrid"  der  Amboß,  der  die  Schmiede 
andeutete;  hierhin  der  Altar,  der  in  der  „Zerstörung  Trojas" 
KG.  12,  304, 35  bis  808,23  (vgl.  307, 23)  einen  heidnischen,  in  der 
„Empfängnis  und  Geburt  Johannis  und  Christi"  KG.  11, 163  den 
jüdischen  Tempel  charakterisiert,  und  der  auch  in  den  „Machabeern" 
zu  Beginn  des  zweiten  Aktes  erscheint,  wo  ilin  dann  KG.  11, 104,25 
Mathatia  im  Zorn  umstößt.  An  andern  Stellen  werden  Götterbilder 
aufgestellt.  Die  ganze  Tragödie  vom  „Gott  Bell"  KG.  11,67  — 79 
spielt  in  allen  drei  Akten  im  Tempel  des  Götzen  (vgl.  u.  a.  73, 33), 
dem  man  ein  Standbild  (vgl.  75,2.27)  mit  einem  Altar  (75,31)  er- 
richtet hat.  Im  „Daniel"  KG.  11,  38,34  wird  durch  das  goldne  Bild, 
das  Nebukadnezar  aufstellen  läßt,  kenntlich  gemacht,  daß  nun  die 
Halle  zum  Götzendienst  geweiht  —  oder  nach  Überzeugung  der 
Juden:  entweiht  —  ist.  Zu  den  bezeichnenden  Vei-satzstücken  gehört 
auch  die  Felswand,  an  die  im  „Perseus"  KG.  13, 427  ff.  Andromeda 
gefesselt  wird.  Daß  sie  tatsächlich  vorhanden  war,  beweisen  die 
Verse  446, 28  f.  Wie  sie  aussah,  wissen  wir  nicht;  ein  etwas  er- 
höhter Standort  und  eine  Wand,  an  der  die  Handschellen  befestigt 
waren,  die  448, 8  f.  wieder  „aufgelöst"  wurden,  genügten.  Herein- 
gebracht und  wieder  entfernt  wurde  der  kleine  Aufbau  zu  Anfang 
und  zu  Ende  des  vierten  Aktes. 

Daß  das  Herein-  und  Hinaustragen  dieser  Requisiten  vor 
Aller  Augen  geschah,   hat  auch  Max  Herrmann  S.  96  ganz  richtig 


1)   Über  zwei   der  wichtigsten  Ausstattungsgegenstäude,   den    Baum  uud 
das  Schiff,  habe  ich  an  andrer  Stelle  zu  sprechen. 
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vermutet.  Man  kann  es  aus  einigen  Dramen  beweisen,  z.  B.  aus 
der  szenischen  Anordnung  im  „Daniel"  KG.  11,  50, 18  Man  deckt 
den  tisch,  nachdem  eben  vorher  Asaria,  in  dem  Gefühl,  im  Wege 
zu  stehen,  gesagt  hat:  Kom,  weich!  die  tisch  ivil  man  gleich  decken. 
Last  uns  ein  weil  stehn  in  ein  ecken,  worauf  er  mit  seinen  Be- 
gleitern abgeht.  Der  Spielleiter  von  Puschmans  „Joseph"  setzt 
Hvija  handschriftlich  in  den  Text:  Hie  soll  der  tisch  gesetset  werden. 
Wahrscheinlich  wurde  auch  der  herkömmliche  „Sessel"  nur  für  die 
Szenen,  in  denen  er  wirklich  gebraucht  wurde,  hineingestellt  und 
dann  jedesmal  wieder  entfernt.  Er  würde  während  der  Kampf- 
szenen und  des  Umtreibens  sehr  im  Wege  gestanden  haben;  auch 
wäre  sein  Stehenbleiben  in  Wald  und  Feld  ein  Verstoß  gewesen 
gegen  das  Prinzip  der  „andeutenden  Versatzstücke". 

Zum  Hereintragen  und  Entfernen  der  Ausstattungsgegen- 
stände aber  waren  Hilfskräfte,  etwa  zwei  Handwerkerlehrlinge, 
nötig;  man  braucht  sie  ja  nicht  gleich  als  „illusionsstörende" 
Theaterdiener  zu  bezeichnen.  Wenn  man  sieht,  wie  bescheidene 
Veranstaltungen  die  Zuschauer  für  eine  königliche  Hochzeit,  für 
ein  Turnier,  einen  festlichen  Gottesdienst,  eine  Schlacht  hinnehmen 
mußten,  dann  ist  anzunehmen,  daß  sie  sich  die  Illusion  nicht  so 
leicht  stören  ließen.  Eine  viel  anspruchsvollere  Zuschauerschaft 
ließ  es  sich  doch  im  18.  und  selbst  noch  im  19.  Jahrhundert  bei 
heller  Beleuchtung  gefallen,  daß  aus  einem  Zimmer  die  Mitteltür 
ausgehoben  wurde,  die  Zimmerwand  in  die  Höhe  rollte  und  durch 
den  Wald,  der  sich  dahinter  zeigte,  zwei  Theaterarbeiter  mit  der 
Zimmertür  davoneilten,  während  ein  dritter  einen  stehengebliebenen 
Stuhl  abholte.  Was  konnte  es  da  im  16.  Jahrhundert  einer  Hand- 
werkerschar und  ihren  Angehörigen  verschlagen,  daß  zwei  Menschen 
am  Beginn  einer  Szene,  zum  Zeichen,  daß  man  jetzt  in  einer 
Schmiede  sei,  einen  Amboß  auf  die  Bühne  stellten  und  später  das 
Gerät  wieder  entfernten! 

Diese  zwei  Helfer  sind  es  sicher  auch  gewesen,  die  die  Toten 
wegschafften,  ähnlich  wie  man  schon  in  den  geistlichen  Spielen  des 
Mittelalters  solche  Bahrträger  für  die  guten  Verstorbenen  —  die 
bösen  wurden  vielfach  von  Teufeln  geholt  —  gekannt  hat.  Daß 
diese  zwei  Träger  unerläßlich  nötig  waren,  läßt  sich  unschwer  er- 
weisen. In  der  „Jocasta"  liegen  zu  Ende  des  Stückes  (KG.  8,  51) 
drei  Tote  da,  über  deren  Beseitigung  nichts  gesagt  wird.  Der 
Herold,  der  allein  auf  der  Bühne  ist,  kann  sie  nicht  wegschaifen. 
Es  müssen  also  Diener  aufgetreten  sein.  Im  „Tristrant"  erscheint 
nach  dem  Tode  Morholdts  (KG.  12, 147  f.)  Isalde  mit  zwei  Irländern, 
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die  an  sich  ganz  überflüssig-  sind;  sie  tragen  148,11  die  Toten  ab. 
Als  am  Schluß  des  „Eli"  (KG.  10,  260,28)  Samuel  befiehlt,  den  toten 
Eli  fortzutragen,  ist  höchstens  noch  der  Kriegsmann  Ariel  auf  der 
Bühne.  Es  muß  also  jedenfalls  noch  ein  Diener  hinzutreten,  um 
den  Befehl  auszuführen.  Am  Ende  der  „Rosimunda"  (KGr.  12,429,20 
und  430,  9 f.)  erhalten  die  beiden  Trabanten,  die  den  Longinus  be- 
gleitet haben,  den  Wink,  die  Toten  fortzutragen.  In  „Clinia  und 
Agatocles"  hat  Hans  Sachs  KG.  12, 446, 26  vergessen  anzuordnen, 
daß  man  die  beiden  Toten,  den  Edelmann  und  sein  Weib  Sophie, 
beseitige.  Auf  der  Bühne  befindet  sich  bis  446,26  nur  Clinia,  der 
eiligst  die  Flucht  ergreift,  um  nicht  von  den  Schergen  gepackt  zu 
werden.  Also  müssen  zum  Fortschaffen  der  Toten  wieder  zwei 
Diener  aufgetreten  sein.  Im  zweiten  Akt  der  „Machabeer"  müssen 
KG.  11,104,24  die  Körper  der  beiden,  die  Mathatia  erstochen  hat, 
sofort  —  und  natürlich  von  Dienern  —  weggeschafft  werden ;  denn 
Onias,  der  105,  l  hinzutritt,  findet  offenbar  die  Toten  nicht  mehr 
vor.  Ganz  ohne  Zweifel  müssen  auch  in  den  „Vier  Liebenden" 
zwei  nicht  bezeichnete  Träger  die  Toten  entfernen.  Auf  der  Bühne 
sind  zu  Ende  des  6.  Aktes,  KG.  13, 205,  nur  Gabriotto  und  der 
Schalksnarr.  Der  Narr  fällt  tot  hin,  und  Gabriotto  geht  eilendt  ab 
(205,  29).  Also  müssen  wieder  zwei  Diener  zur  Hilfsleistung  kommen; 
207, 9  ruft  der  Knecht  Antoni  ausdrücklich  einen  andern  heran : 
Helfft  mir  mein  ritter  tragen  ab.  Dieses  Wegschaffen  der  Toten 
ist  so  selbstverständlich,  daß  Hans  Sachs  es  bisweilen  gar  nicht 
anmerkt.  In  „Pontus  und  Sidonia"  reicht  die  Szene  des  Zwei- 
kampfes zwischen  Pontus  und  dem  Türken  von  KG.  13,  391, 13  bis 
392,17;  mit  392,18  Sidonia  Jcumpt  beginnt  schon  eine  neue  Szene, 
die  im  Gemach  der  Prinzessin  spielt.  Die  Zweikampfszene  schließt 
Hans  Sachs  aber  nur  mit  der  Angabe  Sie  gehen  alle  ab;  der  ge- 
tötete Heide  würde  also  liegen  bleiben,  was  natürlich  unmöglich 
ist.  Von  den  namhaft  gemachten  ,.Abgelienden",  dem  König,  dem 
Seneschall  und  Pontus,  kann  aber  keiner  den  Toten  wegtragen; 
es  müssen  also  stillschweigend  Diener  aufgetreten  sein.i) 


')  Weitere  Beispiele  findet  man  im  „Saul"  KG.  15,  37,  32 ,  „Romulus  und 
Remus"  KG.  20, 165,  c,  „Cleopatra"  KG.  20,  231,  35.  Daß  der  Herold,  wie  Herrmann 
glaubt,  gelegentlich  den  einen  Toten  träger  ersetzt  und  selbst  beim  Wegschaffen 
eines  Gefallenen  mit  angefaßt  haben  soll,  ist  sehr  unwahrscheinlich.  Wozu  auch  V 
Es  waren  ja  Diener  da.  Der  niedere  Hilfsdienst  hätte  der  Würde  des  Ehrnholds, 
dieser  ansehnlichen  Persönlichkeit,  widersprochen;  auch  durch  das  Kostüm  war 
das  Trägeramt,  das  Bücken,  so  gut  wie  unmöglich  gemacht;  und  endlich  muß 
Herrmann  die  Glaubwürdigkeit  seiner  Vermutung  dadurch  erkaufen,  daß  er  dem 
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So  ist,  ehe  wir  zum  Aufbau  aller  Einzelheiten  der  Meister- 
singerbühne g-elangen,  als  Voraussetzung  dafür  und  als  Ergebnis 
dieses  Kapitels  festzulegen,  daß  die  Handwerkerspiele  und  ihr 
Bühnengerüst  eine  ganz  seltsame  Mischung  von  Wirklichkeits- 
fremdheit und  Wirklichkeitstreue  zeigen.  Fern  aller  Wirklichkeit 
blieb  man  bei  dem  Bau  der  Stücke  und  bei  der  Ausstattung  der 
Szene  in  allem  Großen  und  Wesentlichen.  Wie  man  willkürlich 
mit  Ort-  und  Zeitverhältnissen  umsprang,  sich  unrealistisch  erwies, 
wenn  es  galt,  eine  Beratung  zu  führen  oder  die  Zahl  der  Mit- 
wirkenden etwa  bei  einer  Schlacht  einigermaßen  glaubwürdig  zu 
bemessen,  so  suchte  auch  die  Bühnendekoration  im  ganzen  keinerlei 
Sinnestäuschung  zu  erwecken.  Unaufhörlich  wechselte  der  Ort  der 
Handlung,  während  die  Zuschauer  immer  dasselbe  System  von  Vor- 
hängen vor  Augen  behielten. 

Im  kleinen  aber,  in  allem,  was  früheren  und  späteren  Zeiten 
als  unwesentlich  erschien,  erstrebte  man  möglichste  Wirklichkeits- 
treue. Die  Waffen,  die  Briefe,  alles  Eßbare,  die  größeren  Aus- 
stattungsgegenstände und  Maschinen  wollte  der  damalige  Zuschauer 
ebenso  vor  sich  sehen,  wie  gelegentlich  Feuer  und  Eauch,  aus- 
geteilte Prügel  und  Blutvergießen.  Der  Garten  als  ganzes  wurde 
nicht  angedeutet;  den  einzelnen  Busch  aber  pflanzte  man  auf  die 
Bühne.  Max  Herrmann  hat  S.  67  Z.  3  ff.  sehr  fein  darauf  hin- 
gewiesen, daß  ja  auch  in  der  Buchillustration  jener  Jahrzehnte 
„der  Hintergrund  besonders  gern  dann  nicht  charakterisiert  wird, 
wenn  das  Milieu  durch  ein  Requisit,  durch  Tisch  oder  Stuhl,  schon 
genügend  gekennzeichnet  erscheint".  An  diese  in  der  Bildkunst 
sehr  wohl  erträgliche,  in  der  Bühnendarstellung  leicht  stillos 
wirkende  und  ins  Komische  umschlagende  realistische  Nachbildung 
von  Einzelheiten  hat  sich  bekanntlich  bald  die  Parodie  angehängt. 
Im  „Peter  Squenz"  von  Gryphius  steckt  mancher  Spott  auf  Hans 
Sachs  und  seine  tragierenden  Standesgenossen.  Einiges  ist  dabei 
gewiß  lustig  übertrieben  worden.  Aber  jede  Parodie  hat  ja  nur 
dann  Witz  und  Berechtigung,  wenn  sie  ihre  Übertreibung  an  tat- 
sächlich vorhandene  Vorbilder  ankjiüpft  und  ihre  Blößen  verspottet. 


Herold  seine  verbürgteste  und  wichtigste  Aufgabe,  den  Vorantritt  beim  processus 
pubiicus,  entzieht  (S.  43  Z.  4ff.).  —  Der  Brauch,  die  Toten  von  besonderen 
Dienern  wegschaffen  zu  lassen,  bleibt  auch  später  in  den  Küruberger  Auf- 
führungen; die  Spielanweisungen  bestätigen  es.  Als  z.  B.  bei  Ayrer  im  „Ver- 
lornen Sohn"  5, 3281, 25  der  Jude  Schmuehel  mutterseelenallein  auf  der  Bühne 
gestorben  ist,  weil  er  vergiftetes  Geld  angefaßt  hat,  heißt  es:  Er  stirbt;  man 
dregt  in  ab.    Da  sind  also  ohne  Befehl  zwei  Totenträger  erschienen. 
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So  kann  uns  der  Menscli  gewordene  Mond,  die  liereinspazierende 
Wand  (man  denke  an  die  „Andromeda" !)  und  der  alberne  Löwe 
gewiß  keine  Vorstellung  von  einer  Meistersingeraufführung  geben; 
und  doch  müssen  sie  auf  Leistungen  zurückgehen,  durch  die  sich 
die  Handwerker,  sicher  gegen  ihre  Absicht,  lächerlich  gemacht 
hatten. 

Das  schwierigste  war  natürlich,  den  Zuschauern  bei  immer 
gleichbleibendem  Bühnenbild  einen  Ortswechsel  anzudeuten.  Aber 
hierfür  hatten  die  Meistersinger  einige  nicht  ungeschickte  Mittel. 

Als  das  gebräuchlichste  erscheint:  wenn  eine  Szene,  ein  „Bild" 
zu  Ende  war,  blieb  kurze  Zeit  die  Bühne  leer.  Sobald  dann  neue 
Darsteller  auftraten,  wußten  die  Zuschauer,  mochte  es  ausdrücklich 
gesagt  sein  oder  nicht,  daß  man  sich  an  einem  andern  Ort 
befand. 

Bisweilen  geschah  auch  der  Wechsel  des  Platzes  auf  die 
Weise,  daß  am  Ende  einer  Szene  von  einer  Person  sich  die  übrigen 
trennten  und  abgingen,  dann  aber  zu  dem  allein  zurückgebliebenen 
Darsteller  ein  anderer  Mitspieler  hinzutrat,  mit  dem  das  Spiel  ohne 
Pause  an  einem  andern  Ort  seinen  Fortgang  nahm.  In  der  „Ver- 
triebenen Kaiserin"  z.  B.  (KG.  8, 161  ff.)  hat  sich  der  junge  Ritter 
am  Hof  des  Königs  Dagobert  bereit  erklärt,  draußen  mit  dem 
Riesenkönig  zu  kämpfen.  Nun  entfernt  sich  der  Herrscher  mit 
dem  ganzen  Hof  180,  5  von  ihm.  Und  indem  dann  der  Riesenkönig 
zu  ihm  tritt,  sind  wir  plötzlich  draußen  auf  freiem  Feld.  —  Ähn- 
lich ist  es  vielleicht  im  zweiten  Akt  der  „Melusina"  (KG.  12,  526  ff.). 

Man  kannte  auch  schon  Zwischenspiele  zur  Trennung  der 
Auftritte  von  einander.  In  Hans  Sachsens  Komödie  „Persones" 
(KG.  12, 241  ff.)  sind  alle  (an  sich  ganz  überflüssigen)  Szenen  der 
beiden  Trabanten  Craton  und  Triton  (244,12  —  246,15;  251,23 
—  253, 21 ;  258, 32  —  259, 27)  erst  später  eingelegt  worden ;  sie  fehlen 
noch  in  der  Handschrift  SG.  Bd.  9 ;  und  ihre  Einfügung  hat  manche 
UnWahrscheinlichkeit  zur  Folge  gehabt.  Auch  im  „Jepthe"  (KG. 
10,  169  ff.)  fehlen  in  der  Handschrift  noch  völlig  die  beiden  Ge- 
spielen der  Tochter,  so  daß  also  alle  szenischen  Bemerkungen,  die 
auf  sie  Bezug  nehmen,  und  die  Dialogstellen  181,30-36  und  183,34 
— 184,28  erst  spätere  Zusätze  sind.  Der  schon  öfter  erwähnte 
Spielleiter  von  Puschmans  Josephdrama,  das  arm  an  Frauenrollen 
ist,  merkt  handschriftlich  in  seinem  Exemplar  an,  daß  Fvb  nach 
der  dritten  Szene,  sobald  der  Bäcker  zum  Galgen  gebracht  ist,  ein 
„colloquium  muliebre  rusticum",  ein  Gespräch  mehrerer  Bäuerinnen 
einzuleg-en  sei. 
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Das  eindringlichste  Mittel,  die  Szenen  abzugrenzen  und  den 
Hörer  über  Zeit  und  Raum  hinwegzusetzen,  ist  aus  Hans  Sachsischen 
Handschriften  und  Drucken  nicht  unmittelbar  zu  erschließen.  Aber 
hier  kommt  uns  sein  Schüler  Puschman,  der  ihm  alles  abgeguckt 
hat,  sehr  gelegen.  Und  sobald  er  uns  die  Augen  geöffnet  hat, 
finden  wir  seine  Angaben  auch  bei  seinem  Meister  bestätigt. 
Puschman  schreibt  in  seinem  Nachwort  (Lijaff.)  zur  Erläuterung 
der  szenischen  Vorschriften:  „Vnd  [ist]  zum  Außgange  jeder  Scenen 
geschrieben  Inftrumentum.  Ist  darumb  geschehen  |  man  sol  auff 
einem  Instrument  schlagen  |  biß  so  lange  man  sich  in  Habitum 
oder  Kleyder  geschickt  mache  |  oder  auch  aus  vnd  eingehen  kan  | 
ehe  man  anfehet  zu  reden.  Zu  ende  der  Actuis  ist  auch  geschrieben  | 
Instrumentum  \  oder  den  Gesang  |  der  auff  den  Actum  gehöret. 
Ist  so  zuuerstehen  |  Man  sol  auff  dem  Instrument  schlagen  |  biß 
so  lange  ein  ander  Actus  angehet."  Der  Sinn  ist:  jeder  Akt  zer- 
fällt bei  Puschman  wie  bei  Hans  Sachs  in  eine  Reihe  von  Szenen 
(bei  Puschman  stets  fünf);  von  einer  Szene  zur  andern  leitet  eine 
kürzere  oder  längere  Instrumentalmusik  hinüber,  bis  die  Bühne 
für  die  nächste  Szene  hergerichtet  ist  und  die  Mitglieder  sich, 
falls  es  erforderlich  ist,  umgekleidet  haben.  Am  Ende  der  Akte 
aber  kann  die  Instrumentalmusik  auch  durch  Gesang  ersetzt  werden ; 
und  Meistersingern,  die  sein  Stück  spielen  wollen,  rät  Puschman, 
Gesänge  vorzutragen,  die  besonders  für  die  Zwischenakte  dieses 
einen  Dramas  gedichtet  sind. 

Diese  musikalischen  Zwischenspiele  hat  Hans  Sachs  nicht 
ausdrücklich  vorgeschrieben ;  nur  in  der  schon  erwähnten  (Regens- 
burger?) Herrichtung  seines  „Sündenfalles"  finden  sich  Winke 
(KG-.  26,  54):  Hie  inserendum  Canticum;  Interponendum  Canticum; 
3fusica  interponenda.  Aber  es  ist  kein  Zweifel,  daß  man  in  Nürn- 
berg dies  ausgezeichnete  Mittel,  die  großen  zeitlichen  Sprünge  zu 
überbrücken,  gekannt  hat.  Es  wird  viel  musiziert  in  Hans  Sachsens 
Stücken.  Abgesehen  von  Stellen,  wo  die  Musik  ein  Motiv  der  Hand- 
lung ist,  wie  im  „Josua",  wo  die  Mauern  von  Jericho  durch 
Posaunenschall  zu  Fall  kommen,  werden  auch  bei  feierlichen  Ein- 
zügen, bei  Festen,  in  kriegerischen  Szenen,  beim  heidnischen 
Götzendienst  Trompeten  und  Trommeln  gerührt;  der  Türmer  bläst, 
wenn  ein  Schiff  naht;  es  wird  zu  Tisch  geblasen  und  dergleichen 
mehr.  Leicht  können  solche  Fanfaren,  wenn  sie  zu  Anfang  oder 
Ende  eines  Auftrittes  erschallen,  zu  einer  Musik  zwischen  den 
Szenen  ausgedehnt  werden,  wie  etwa  im  „Sedras"  KG.  16,147,30. 
Sodann  abei-  gibt  es  eine  große  Reihe  von  Stellen,  die  Puschman 
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im  Auge  hat,  Stellen,  an  denen  ein  eben  abgegangener  Schauspieler 
für  die  unmittelbar  folgende  Szene  sich  „in  Habitum  geschickt 
machen"  muß,  wie  etwa  in  „Pontus  und  Sidonia",  wo  Pontus  KG. 
13,  397,  31  in  seiner  üblichen  Hof-  oder  Jägertracht  abgegangen  ist 
und  unmittelbar  darauf  gewappnet  als  schwarzer  Ritter  erscheinen 
muß,  oder  im  „Fortunatus",  wo  zwischen  dem  zweiten  und  dritten, 
dem  vierten  und  fünften,  sowie  dem  fünften  und  sechsten  Akt 
Fortunatus  oder  Andolosia  sich  umkleiden  muß.  Da  hat  ohne 
Frage  —  und  gewiß  auch,  wie  Puschman  es  gewohnt  war,  an  den 
übrigen  Akt-  und  Szenengrenzen  —  die  Musik  eingegriffen.  Sie 
war  besonders  nötig,  wenn  zwei  auf  einander  folgende  Szenen, 
zwischen  denen  ein  zeitlicher  Zwischenraum  lag,  am  gleichen  Ort 
spielten  und  in  beiden  dieselbe  Person  aufzutreten  hatte  (bei 
Puschman  z.  B.  ('iija   Diij.  Gviijt). 

9. 

Nun  aber  würde  der  unaufhörliche  Ortswechsel  in  den  Dramen 
des  Hans  Sachs  für  die  Phantasie  der  Zuschauer  sehr  erschwert, 
vielleicht  gar  unmöglich  gemacht  werden,  wenn  Max  Herrmann 
mit  der  Vermutung  Recht  hätte,  daß  der  Herold,  von  verhältnis- 
mäßig wenigen  Ausnahmen  abgesehen,  beständig  dem  Publikum 
sichtbar  an  Einem  Fleck  dagestanden  hätte.  Auch  dieser  Irrtum 
muß  erst  widerlegt  werden,  ehe  der  Weg  zum  Aufbau  der  Meister- 
singerbühne frei  ist. 

Man  hat  im  18.  Jahrhundert  die  Ortseinheit  antiker  Dramen 
hergeleitet  aus  der  beständigen  Anwesenheit  des  Chores.  Man 
müßte  für  Hans  Sachs  aus  einer  beständigen  Anwesenheit  des 
Herolds  zwar  nicht  die  Ortseinheit,  aber  die  Ortslosigkeit  seiner 
Stücke  herleiten.  Die  gibt  es  jedoch  bei  ihm  nicht.  Und  so  ist 
schon  aus  innerer  Logik  die  Allgegenwärtigkeit  des  Herolds  sehr 
unwahrscheinlich.  In  Wirklichkeit  ist  er  ein  Mitspieler  gewesen, 
der  genau  so  frei  in  den  Gang  der  Stücke  eingegliedert  war,  wie 
jeder  andre. 

Um  das  zu  beweisen,  muß  aber  vorher  ein  Wort  davon 
gesagt  werden,  wie  zuverlässig  oder  unzuverlässig  Hans  Sachs  das 
Auftreten  oder  Abgehen  seiner  Personen,  hier  vor  allem  der  Neben- 
personen, zu  denen  auch  der  Herold  gehört,  verzeichnet.  Es  wird 
sich  zeigen,  daß  große  Nachlässigkeit  herrscht:  Im  „Tristrant" 
KG.  12, 170, 22  muß  unweigerlich  der  König  mit  seinen  Räten  ab- 
^ehn;  im  ,,Fortunatus"  übersieht  Hans  Sachs  KG.  12,  209, 30  das 
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Wiederauftreten  des  Ampedo,   211,7  den  Abgang  der  Irmeldraut, 

219.12  das  Erscheinen  Andolosias;  im  „Eli"  K(t.  10,  251, 28  und 
252,  30  muß  der  Herr  abgelin,  255, 10  fehlt  der  Abgang  des  Boten, 
259,4  das  Auftreten  Ariels;  in  „David  und  Bathseba"  KG.  10,326,19 
muß  der  Trabant  Levi  wieder  aufgetreten  sein,  mit  dem  David 
327, 11  spricht,  339, 19  hat  Hans  Sachs  das  Auftreten  Nathans  über- 
sehen; in  „Perseus"  muß  KG.  12,251,18  Parasita  abgehen.  In 
„Clitimestra"  KG.  12,  329,  8  heißt  es  nur  Der  höniy  (Agamemnon) 
gehet  ein;  es  muß  aber  mit  ihm  nicht  nur  das  Gefolge  auftreten, 
das  330, 19  mit  .,Ir  herrn"  angeredet  wird,  sondern  auch  ('asandra, 
die  330, 23  das  Wort  ergreift.  In  der  „Vertriebenen  Kaiserin" 
müssen  KG.  8, 171, 9  mit  der  Kaiserin  auch  der  Henker  und  die 
beiden  Trabanten  die  Bühne  betreten,  was  aus  170,  27,  170,  34  und 
172,14  hervorgeht;  Hans  Sachs  hat  die  Anweisung  vergessen,  ob- 
wohl der  Henker  171,26  und  172,14  ins  Spiel  mit  eingreift.  In 
der  „Magelona"  fehlt  KG.  12,  483, 18  das  Auftreten  der  Fischerin; 
im  „Simson"  KG.  10, 193, 29  der  Abgang  der  Eltern  Simsons.  In 
„Melusina"  müssen  die  Söhne  der  Melusina,  die  KG.  12,539,28  am 
Kampf  teilgenommen  haben,  sich  539,20  entfernen,  da  sie  auf  den 

540.13  erteilten  Befehl  540,24  wieder  erscheinen ;  ferner  muß  539,36 
der  Arzt  auftreten.  In  den  „Machabeern"  verzeichnet  die  Hand- 
schrift KG.  11,  107, 16  ganz  richtig,  daß  auch  der  Henker  mit  auf- 
tritt; im  Druck  fehlt  diese  Vorschrift.  Umgekehrt  hat  Hans  Sachs 
in  den  „Vier  Liebenden"  KG.  13,204,5  die  Weisung  „Die  swen 
gehn  ab"  ausgelassen  und  sie  erst  im  Druck  nachgeholt.  In  „Olwier 
und  Artus"  KG.  8,  230, 13  fehlt  sogar  die  Anordnung,  daß  der  König 
von  England  mitsamt  seinem  ganzen  Hofstaat  und  Olwier  auf  der 
Bühne  zu  erscheinen  hat,  und  239,  24,  daß  den  König  seine  Tochter 
Helene  begleitet  (was  in  der  Handschrift  ganz  richtig  gestanden 
hatte),  sowie  247, 8,  daß  Olwier  seine  beiden  Kinder  mit  sich  führt 
(vgl.  248, 11).  Im  „Daniel"  müssen  mit  dem  König  KG.  11,63, 5 
nicht  nur  die  Diener,  sondern  auch  die  Fürsten  Aspen as  und  Arioch 
auftreten  (vgl.  64, 7),  was  nicht  erwähnt  wird.  In  „Pontus  und  Sidonia" 
hat  Hans  Sachs  KG.  13,385,22  versäumt,  anzugeben,  daß  der  Sene- 
schall,  der  Pontus  herbeigeführt  hat,  wieder  abgeht;  die  beiden 
Königskinder  müssen  für  den  Rest  der  Szene  allein  sein.  In  diesem 
Stück  legt  der  Dichter  in  den  dritten  Akt,  um  zwei  Kampfszenen 
von  einander  zu  trennen,  eine  nur  vier  Verse  umfassende  Szene  der 
Sidonia,  die  im  Zimmer  der  Prinzessin  spielt,  ein  (392,18-22);  das 
Auftreten  der  Sidonia  merkt  er  an;  den  Abgang  muß  man  sich 
ergänzen.     So  kann  man  noch  zahlreiche  Stellen  aus  „Clinia  und 
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Agatocles",  dem  „Jüngling  im  Kasten",  dem  „Hürnen  Sewfrid", 
„David  und  Bathseba",  „Rosimunda",  „Bei",  „Beritola",  „Josua", 
„Sedras"  usw.  anführen,  die  immer  wieder  beweisen,  wie  sorglos 
Hans  Sachs  in  solchen  Angaben  ist. 

Und  ganz  das  Gleiche,  wie  für  alle  diese  Personen,  gilt  auch 
für  den  Herold:  ist  sein  Abgehen  nicht  ausdrücklich  vermerkt,  so 
beweist  das  nicht  ohne  weiteres,  daß  er  auf  der  Bühne  oder  sonst 
im  Gesichtskreis  der  Zuschauer  bleibt;  und  beginnt  er  plötzlich  zu 
sprechen  oder  wird  er  angeredet,  so  muß  man  den  Zeitpunkt  zu 
erschließen  suchen,  an  dem  er  aufgetreten  ist,  aber  nicht  ohne 
weiteres  annehmen,  er  habe  schon  viele  Szenen  hindurch  da- 
gestanden. 

Nach  dem  Prolog  einiger  Stücke  z.  B.  vermerkt  Hans  Sachs 
nicht  ausdrücklich,  daß  der  Herold  abgehe. i)  In  solchen  Fällen 
liegt  oft  eine  bloße  Vergeßlichkeit  vor.  Beispiele:  „Zerstörung 
Trojas"  KG.  12, 280, 9  Der  ehrnholdt  get  ab  (fehlt  in  der  Hand- 
schrift) ;  „Die  vertriebene  Kaiserin"  KG.  8, 162, 29  Der  ehrenholdt 
geht  ah  (fehlt  in  der  Handschrift);  ebenso:  „Herzog  Wilhelm  und 
Agley"  KG.  12,489,23;  „Darius"  KG.  10,492,11.  Hier  ist  also  erst 
für  den  Druck  die  notwendige  szenische  Angabe  eingefügt  worden ; 
in  vielen  andern  Stücken  aber  ist  die  Ergänzung  unterblieben. 
Umgekehrt  ist  auch  bisweilen  der  Druck  nachlässiger  als  die  Hand- 
schrift. In  der  „Zerstörung  Jerusalems"  heißt  es  zu  Beginn  des 
Epilogs  KG.  11, 341,19  in  der  Handschrift  „Der  eJirnholdt  kumpt 
und  beschleust";  er  tritt  also  in  dem  Augenblick  erst  auf,  und  es 
wäre  falsch,  aus  dem  gedruckten  Text  „Der  ehrnholdt  beschleust" 
zu  folgern,  daß  der  Herold  während  des  ganzen  Stückes  auf  oder 
neben  der  Bühne  gestanden  habe.  Regeln  gibt  es  da  nicht.  Man 
wird  das  Kommen  und  Gehen  stets  aus  dem  Ganzen  jedes  einzelnen 
Dramas  abzuleiten  haben. 

Hier  ist  nun  freilich  Max  Herrmann  andrer  Meinung,  aber 
nur,  weil  er  eine  meines  Erachtens  ganz  willkürliche,  methodisch 
unzulässige  Scheidung  macht.  Wenn  Hans  Sachs  das  Auftreten 
irgend  einer  beliebigen  Person  eines  Stückes  unerwähnt  läßt,  so 
sucht  Herrmann  das  (S.  40  Z.  24)  „durch  Annahme  einer  gelegent- 
lichen Nachlässigkeit  des  Dichters"  zu  erklären.  Wenn  der  Dichter 
dagegen  das  Auftreten  des  Herolds  nicht  bezeichnet,  so  (S.  40  Z.  26) 
„liegt  kein  Grund  vor,  nun  grade  für  die  Gestalt  des  Ernholts 


*)  Genau  wie  am  Schluß   des  Epilogs  —  abgesehen   von  wenigen  Fällen, 
z.  B.  KG.  12,  62  —  nie  gesagt  wird,  daß  der  Herold  sich  entfernt. 
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eine  so  häufige  Nachlässig-keit  Hans  Sachsens  anzunelimen".  Das 
heißt  ganz  nach  Belieben  mit  zweierlei  Maß  messen.  Aus  dieser 
Willkür  aber  ergeben  sich  für  Herrmann  außerordentlich  unsichere 
Schlüsse  für  die  Anwesenheit  des  Herolds  auf  der  Bühne.  S.  41 
Z.  24ff.  heißt  es:  „in  allen  Szenen,  wo  er  irgend  zur  Hand  sein 
muß,  also  vor  allem  an  Königshöfen,  geht  er  ab,  aber  doch  nur 
einige  Stufen  und  bleibt  etwa  auf  der  letzten  stehen;  nahe  der 
Wand,  so  daß  andere  himcnde  an  ihm  vorbei  können".  Wie  un- 
bestimmt ist  das  ausgedrückt!  Die  Szenen,  in  denen  der  Herold 
„zur  Hand  sein  muß",  machen  bei  Hans  Sachs  etwa  ein  Zehntel 
des  ganzen  Bestandes  seiner  Dramen  aus.  Für  alle  übrigen  Szenen 
liegt  nicht  der  geringste  Grund  vor,  die  überflüssige  Anwesenheit 
des  Herolds  im  G-esichtskreis  der  Zuschauer  anzunehmen.  Daher 
ist  es  auch  eine  unbewiesene  und  unbeweisbare  Behauptung  von 
Herrmanu,  wenn  er  S.  41  Z.  3G  sagt:  „Während  des  größten  Teils 
der  Vorstellung  bleibt  er  hier  (d.  h.  auf  der  untersten  Stufe  der 
Treppe  nahe  der  Sakristeitür,  auf  Abb.  1  zwischen  N  und  C)  den 
Zuschauern  sichtbar,  wie  er  auch  Prolog  und  Epilog  spricht,  halb 
der  wirklichen  Welt  angehörig,  halb  der  erdichteten  des  Dramas." 

Diese  Zwienatur  des  Herolds  ist  vorhanden;  aber  innerhalb 
des  Stückes  selbst  gehört  er  nur  der  erdichteten  Welt  des  Dramas 
an  und  ist  ein  mithandelnder  Mensch  wie  jeder  andre.  Er  könnte 
sonst  auch  nicht  durch  beliebige  Personen  ersetzt  werden,  wie  das 
gelegentlich  geschieht,  z.  B.  in  der  „Jocasta",  wo  an  seine  Stelle 
KG.  8,  31, 1  in  der  Handschrift  ein  Marschalk  getreten  ist,  oder  im 
„Tristrant",  wo  KG.  12, 100, 7  ein  Postbote  erscheint,  der  im  Personen- 
verzeichnis nicht  genannt  wird,  vielleicht  also  mit  dem  Herold 
identisch  ist,  oder  im  „Daniel",  wo  die  Rede,  die  im  gedruckten 
Text  KG.  11,  39,22  der  Herold  spricht,  in  der  Handschrift  einem 
Trabanten  gehört,  oder  in  „Clinia  und  Agatocles",  wo  im  Personen- 
verzeichnis zwei  Heuchler,  Amaso  und  Traso,  neben  dem  Herold 
vorkommen,  Hans  Sachs  aber  für  den  Prolog  vorschreibt:  Amaso, 
der  heucliler  (oder  ein  ehrnholdt)  tritt  ein  und  für  den  Epilog:  Traso, 
der  heuchler  (oder  ein  ehrnholdt)  beschleust. 

Inmitten  der  dramatischen  Handlung  nimmt  der  Herold  nicht 
die  Rolle  des  Chorus  an,  sondern  führt  schlecht  und  recht,  selbst 
wo  er  einmal  als  weiser,  würdiger  Ratgeber  und  Vertrauter  den 
den  König  oder  die  Königin  trösten  darf  (Hürnen  Sewfried,  Jocasta), 
sein  Amt  als  höherer  Hofdiener  durch.  Er  ist  stummer  oder  redender 
Begleiter  des  Königs,  in  dessen  Namen  er  Aufträge  ausführt.  Aus- 
wärtige benachrichtigt,  Personen  hinaus  und  herein  geleitet,  Mandate 
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verliest,  Botschaft  ausrichtet,  den  Gesandten  oder  Brautwerber  macht. 
Er  ist  Begleiter  des  Turnierkämpfers,  Ausrufer  zum  Wettkampf, 
zur  Jagd,  und  sucht  auch  Kämpfende  zu  trennen.  Und  selbst  wenn 
er  einmal  (etwa  in  „Olwier  und  Artus",  „David",  dem  Sinne  nach 
auch  im  „Tristrant",  „Simson",  der  „Melusina")  die  Zuhörerschaft 
während  des  Stückes  monologisch  oder  dialogisch  zu  unterrichten 
hat,  so  tritt  er  damit  nie  aus  der  erdichteten  Welt  heraus;  denn 
solche  Worte  zur  Unterweisung  der  Zuschauer  gibt  Hans  Sachs 
auch  andern  Personen  seiner  Dramen  zu  sprechen.  Der  Herold 
gehört  durchaus  zum  Hofgesind.  Fälle,  wie  in  der  „Beritola" 
(KG.  16, 104, 13),  daß  der  König  „mit  seim  hofgesind''''  auftritt  und  dann 
sogleich  den  Herold  anspricht,  kommen  oft  vor;  sie  beweisen,  wie 
selbstverständlich  der  Herold  ein  Teil  des  königlichen  Gefolges  ist.  i) 
Und  zwar  kann  er  in  einem  und  demselben  Stück  (Die  vier  Lieb- 
habenden, Zerstörung  Trojas,  Herzog  Wilhelm,  Pontus,  Irrfahrt 
Ulissi)  gelegentlich  im  Dienst  verschiedener  Könige  und  Herren 
stehn.  Wenn  er  z.  B.  im  „Hürnen  Sewfried"  zuerst  im  Gefolge 
Sigmunds  von  Niederland,  dann  im  Hofstaat  König  Gibichs  erscheint, 
nun  aber  doch  die  szenische  Bemerkung  nach  v.  226  lautet:  „König 
Gibich  get  ein  mit  seinem  Herolt",  so  ist  anzunehmen,  daß  zwar 
nur  ein  Darsteller  für  die  verschiedenen  Herolde  da  war,  dieser 
aber  vielleicht  den  Wappenrock  wechselte,  sobald  er  als  Diener 
eines  andern  Königs  erschien. 

Wohin  man  blickt,  ist  er  dem  Drama  fest  eingegliedert.  Er  kann 
daher  nicht  zwischen  den  Verrichtungen,  die  er  auf  Befehl  seines  Herrn 
ausführt,  in  jedem  Stück  ein  paarmal  aus  der  Rolle  fallen,  Zeuge  von 
allerlei  Vorgängen  und  Gesprächen  werden,  die  der  Geheimhaltung 
bedürfen,  und  dann  wieder  als  Nichtwissender  in  das  Drama  zurück- 
kehren. Er  kann  vor  allem  nicht,  wie  Herrmann  annimmt,  seinen 
festen  Standort  innehaben,  an  der  Treppe  bei  der  Tür  C  (Abbildung  1). 
Denn,  wäre  das  der  Fall  und  wäre  die  früher  erörterte  Unter- 
scheidung von  „kommen"  und  „eingehen"  richtig,  dann  müßte 
Hans  Sachs  stets  anordnen,   daß  der  Herold  „kommf^    Der  Ehrn- 


•)  Die  Selbstverständlichkeit,  daß  der  Herold  im  Gefolge  des  Königs  auf- 
tritt und  mit  dem  Herrscher  wieder  verschwindet,  auch  wenn  Hans  Sachs  das 
nicht  immer  ausdrücklich  vorschreibt,  findet  in  städtischen  Verhältnissen  sein 
Gegenstück.  Was  der  Herold  für  den  König,  ist  der  Knecht  für  den  Bürger. 
Im  „Verlornen  Sohn"  von  1556  ist  KG.  11, 285,24  der  Knecht,  ohne  daß  Hans 
Sachs  es  vermerkt,  mit  dem  Vater  des  verlorneu  Sohnes  aufgetreten.  So  kann 
ihn  der  Alte  236,25  ohne  weiteres  anreden  und  ihn  mit  einem  Auftrag  wegschicken. 
Bei  Z.  30  geht  der  Knecht  ab  und  kehrt  Z.  35  zurück. 
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holdt  geht  aber  recht  oft  em,  besonders  wenn  er  mit  seinem  Herrscher 
erscheint  (Jocasta  KG.  8,  30,22;  42,18;  Tristrant  KG.  12,  175,34; 
David  und  Bathseba  KG.  10,  328,30;  Die  vertriebene  Kaiserin  KG.  8, 
176,25;  Magelona  KG.  12,  457,24;  Melusina  KG.  12,  536,12;  Darius 
KG.  10,492,11;  497,6;  504,2;  Hagwart  und  Signe  KG.  13,225,4; 
Olwier  und  Artus  KG.  8,  227,24;  244, 19;  Hürnen  Sewfried  nach  v.  226, 
vor  V.  750;  Pontus  und  Sidonia  KG.  13,  379,22;  389,8;  410,5). 

Prüfen  wir  nun  eine  Reihe  Hans  Sachsischer  Dramen  daraufhin, 
ob  sich  wirklich  ein  Beweis  dafür  erbringen  läßt,  daß  der  Herold 
„während  des  größten  Teils  der  Vorstellung"  den  Zuschauern  sicht- 
bar blieb  und  dadurch  ein  beständiger  Hemmschuh  wurde  für  die 
Phantasie,  die  sich  mit  der  Bühnenhandlung  frei  von  Ort  zu  Ort 
bewegen  wollte. 

In  der  „Lisabetha"  ist  offenbar  der  Herold,  sobald  er  den 
Prolog  gesprochen  hat,  abgegangen,  obwohl  die  szenische  Anordnung 
dafür  fehlt;  er  hat  in  dem  ganzen  Stück  nichts  mehr  zu  tun,  darf 
vor  allem  in  der  auf  den  Prolog  folgenden  ersten  Szene,  einer 
geheimen  Beratung,  als  handelnde  Person  nicht  zugegen  sein. 
Sobald  das  Stück  zu  Ende  ist  (KG.  8,  386,12)  und  der  Epilog 
beginnt,  ordnet  die  Handschrift  (SG.  5)  an:  Der  ehrenholdt  dritt 
ein  vnd  bescMeust,  d.  h.  erst  hier  tritt  der  Herold  wieder  in  Er- 
scheinung. Dieser  Deutung  entspricht  in  der  Handschrift  auch 
ganz  genau  die  Zählung  der  Mitspielenden.  SG.  5  nennt  im  Titel 
alle  sechs  handelnden  Personen  und  dazu  den  Herold,  gibt  aber  die 
Gesamtsumme  nur  auf  sechs  an,  rechnet  also  den  Herold,  der  nur 
für  den  Prolog  und  Epilog  da  ist  und  sonst  von  der  Bühne  fernzu- 
bleiben hat,  nicht  mit.  Erst  im  Druck  ist  die  Summe  der  Personen 
nach  veränderter  Berechnung  auf  sieben  angegeben.  —  Ebenso  ist 
es  ganz  unglaubhaft,  daß  in  „Circe"  (KG.  12, 64 ff.),  nur  weil  am 
Ende  des  Prologs  und  am  Anfang  des  Epilogs  Abgangs-  und 
Auftrittsweisung  fehlt,  der  Herold  fünf  Akte  hindurch  als  über- 
flüssiger Statist  vor  den  Zuschauern  soll  dagestanden  haben.  Das 
Gleiche  ist  der  Fall  in  „Persones"  (KG.  12, 241  ff.),  „Clitimestra" 
(KG.  12,  317  ff.)  und  der  „Zerstörung  Jerusalems"  (KG.  11,  312  ff.).  — 
Interessant  ist  die  Verwendung  des  Herolds  in  der  „Jocasta" 
(KG.  8,  29  ff.).  Nachdem  er  den  Prolog  gesprochen,  geht  er,  obwohl  es 
nicht  vorgeschrieben  ist,  ab;  denn  es  heißt  unmittelbar  darauf  30,22 
König  Layus  get  ein  mit  dem  ehrenhoJd  und  zweyen  trabanten. 
Im  ersten  Akt  ist  der  Herold  in  steter  Bewegung;  er,  der  zum 
Gefolge  des  Königs  Layus  gehört,  wird  zweimal  von  dem  Herrscher 
mit  Aufträgen   fortgeschickt,  meldet   ihre  Erledigung  und  verläßt 
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schließlich  mit  dem  König  34,8  die  Bühne:  Sie  gehnt  alle  ah. 
Im  zweiten  Akt,  wo  abwechselnd  zwei  Könige  auftreten,  deren  einem 
nur  der  Herold  in  diesem  Stück  als  Hofbeamter  zugesellt  ist,  tritt 
der  Ehrenhold  überhaupt  nicht  auf.  In  der  Mitte  des  dritten  Aktes 
(39,22  bis  41,3)  kommt  und  geht  er  mit  königlicher  Botschaft,  kann 
also  weder  am  Anfang,  noch  am  Ende  des  Aufzugs  zugegen  sein. 
Am  Beginn  des  vierten  Aufzugs  hat  er  eine  Aufgabe  zu  erfüllen, 
die  ihm  vielleicht  auch  in  andern  Stücken  (selbst  wo  die  aus- 
drücklichen Angaben  fehlen,  obliegt:  er  geleitet  den  König  Edippus 
herein  und  verläßt  sofort  (42,18)  die  Szene  wieder,  so  daß  also  — 
was  bei  Hans  Sachs,  der  manchmal  feine  Unterscheidungen  macht, 
öfter  zu  beobachten  ist  —  der  einsam  sinnende  König,  dem  noch 
obendrein  sogleich  ein  Gott  erscheint  (43,8),  allein  auf  der  Bühne 
bleibt.  Ebenso  ist  Jocasta,  wenn  Mercurius  zu  ihr  spricht,  und 
sind  die  beiden  Gatten  auf  dem  Gipfel  ihres  Unglücks  allein  ohne 
Gefolge.  Auch  im  fünften  Akt  hat  der  Herold  bei  den  geheimen  Unter- 
redungen der  Söhne  des  Edippus  unter  sich  und  mit  ihrer  Mutter, 
sowie  bei  der  Schmeichlerszene,  die  keinen  Zeugen  verträgt,  nichts 
zu  suchen.  Er  hotnpt  erst  51,6  bei  dem  Kampf  der  Brüder  gelauff'en., 
um  sie  zu  trennen,  bleibt  darauf  freilich,  wie  es  scheint,  bei  dem 
Selbstmord  der  Jocasta  zugegen,  um  dann  den  „Beschluß"  anzu- 
knüpfen. —  Im  „Tristrant"  (KG.  12, 142  ff.)  geht  der  Herold  sofort 
nach  dem  Prolog  ah  und  ist  in  der  ersten  Szene,  in  der  König  Marx 
seine  Räte  befragt,  ebensowenig  anwesend  wie  etwaige  Trabanten. 
Hans  Sachs  kennt  solche  Herrscherszenen  ohne  Zeugen.  Der  Herold 
tritt  erst  149,21  wieder  auf;  und  zwar  wendet  der  Dichter  hier 
das  bequeme  Mittel  an,  durch  den  Mund  des  Boten,  der  149,35  sofort 
wieder  mit  den  übrigen  abgeht,  weniger  den  Mitspielenden  als  dem 
Publikum  zu  berichten,  was  dem  Herrn  Tristrant  auf  der  Reise 
nach  Irland  geschehen  ist.  In  den  folgenden  Akten  erscheint  der 
Herold  nur  vorübergehend;  jedesmal  wird  sein  Eingreifen  in  die 
Handlung  als  ein  besonderes  Auftreten  bezeichnet  (171,22;  177,33; 
184,80).  175,84  aber  haben  wir  eine  Stelle,  wie  sie  schon  früher 
gekennzeichnet  wurde:  da  muß  im  Gefolge  des  Königs  Marx  auch 
der  Herold,  der  zu  diesem  Hofhalt  gehört,  aufgetreten  sein,  so  daß 
ihm  der  König  sofort  175,35  einen  Auftrag  erteilen  und  ihn  gleicli 
wieder  fortschicken  kann.  —  Im  „Fortunatus"  (KG.  12, 187  ff.)  geht 
der  Herold  nach  dem  Prolog  ab  (188, 12).  Vier  Akte  hindurch, 
während  die  Handlung  hauptsächlich  in  nicht  königlichen  Kreisen 
vor  sich  geht,  fehlt  er  gänzlich.  Erst  im  5.  Akt,  wo  die  Vorstellung 
möglich   ist,   daß   er   zum   englischen  Hofgesinde   gehöre,   tritt  er, 
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während  man  annehmen  muß,  daß  draußen  Andolosia  die  Prinzessin 
Agrippina  entführt,  210,25  auf,  spricht  aber  nur  wenige  belanglose, 
ja  die  Hörer  beinahe  irreführende  Worte  und  geJd  sofort  wieder  ah 
(210,32).  Vielleicht  sind  die  Verse  nur  eingelegt,  damit  Andolosia 
draußen  Zeit  gewinnt,  sich  umzukleiden.  Dann  hat  der  Ehrnholdt 
wieder  im  6.  und  7.  Akt  nichts  zu  tun.  Und  wenn  er  225, 7ff.  das 
Stück  beschließt,  ohne  daß  sein  Auftreten  ausdrücklich  gefordert 
ist,  so  hat  man  hier  die  Möglichkeit  zu  glauben,  daß  er  schon  von 
223, 33  an  mit  dem  Gefolge  des  Königs  von  Zippern  auf  der  Bühne 
steht.  —  In  der  Tragödie  „Eli"  (KG.  10, 241  ff.),  dieser  ganz  in 
priesterlichen  Kreisen  spielenden  alttestamentlichen  Handlung,  ist, 
zumal  im  dritten  Akt,  wo  der  Herr  auftritt  und  unsichtbar  zu 
Samuel  spricht,  selbstverständlich  für  den  Herold  kein  Platz,  Es 
ist  also  ohne  weiteres  anzunehmen,  daß  er  sich  vom  Ende  des 
Prologs  bis  zum  Anfang  des  Epilogs  entfernt.  —  Ganz  klar  sind 
die  Verhälsnisse  in  „David  und  Bathseba"  (KG.  10,  319  ff.).  Nach 
dem  Prolog  hat  der  Herold  320,2  die  Bühne  verlassen.  Und  wo 
er  später  mit  ruhiger  Unterredung  (328,30  —  329,14)  oder  mit  Bot- 
schaften (337,7—12;  338,5—10;  339,12-340,26)  beteiligt  ist,  schreibt 
Hans  Sachs  das  jeweilige  Auftreten  ausdrücklich  vor.  —  Auch  im 
„Mucius  Scevola"  (KG.  8,  197 ff.),  wo  einmal  ausdrücklich  nach 
dem  Prolog  das  Weggehen  des  Herolds,  das  man  in  manchen 
andern  Stücken  erschließen  muß,  erwähnt  wird  (198,19),  liegen  die 
Dinge  einfach.  Nur  während  einer  kurzen  Episode  200,9 — 16  und 
dann  erst  wieder  gegen  Ende  tritt  er  auf,  wo  er  den  Marcus  213,30 
anmeldet,  ihn  214,4  herein-  und  216,6  aufs  Capitol  geleitet.  Zum 
Epilog  heißt  es  mit  ungewöhnlicher  Sorgfalt  noch  ausdrücklich: 
Der  eherenholdt  hompt.  --  Im  „Hauptmann  Camillus"  (KG.  12,  227  ff.) 
hat  der  Herold  fast  durch  das  ganze  Stück  nichts  zu  tun,  und  Hans 
Sachs  begeht  auch  nicht  die  Ungeschicklichkeit,  ihn,  wenn  die 
Handlung  bald  im  Lager  der  Römer,  bald  in  der  Stadt  Valisco 
spielt,  an  beiden  Orten  zu  Hanse  sein  zu  lassen.  Nur  ein  einziges 
Mal,  im  Dienst  des  römischen  Oberbefehlshabers,  tritt  der  Herold 
auf  (237,24:  Der  ehrnholdt  hmiht),  wird  aber  sofort  weggeschickt 
und  erscheint  erst  wieder  zum  Epilog  (238,31:  Der  ehrnJwldt 
kumht).  —  In  der  „Zerstörung  Trojas"  (KG.  12,  279  ff.)  ist  wiederum 
alles  deutlich,  weil  die  szenischen  Bemerkungen  besonders  vollständig 
sind.  Nach  dem  Prolog  (280,9)  geht  der  Herold  ah  und  tritt  nun 
während  des  ganzen  Stückes  nur  noch  zweimal  als  Diener  und 
Bote  des  Priamus  in  Erscheinung:  284,29  der  ehrnholdt  Jcumbt,  er 
geleitet  285,3   den  Patroclus   herein   und  zieht  sich  dann  zurück; 
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die  Brautwerbung  für  Achilles,  die  jetzt  folgt,  duldet  keine  Zeugen; 
297,16  Der  ehrnJioldt  komht,  298,7  Der  ehrnholdt  geht  ah,  das  ist 
sein  zweites  Auftreten.  Erst  zum  Epilog  (314,36)  heißt  es  zum 
letzten  Mal:  Der  ehrnholdt  tritt  ein.  —  In  „Clinia  und  Agatocles" 
(KG.  12,  432 ff.),  das  ganz  in  bürgerlichen  Kreisen  spielt,  hat  der 
Herold  selbstverständlich  gar  nicht  mitzuspielen;  er  kann  sogar  im 
Prolog  und  Epilog  durch  eine  Person  des  Stückes  ersetzt  werden.  — 
Klar  liegen  sodann  wegen  der  zufälligen  Vollständigkeit  der  szenischen 
Angaben  die  Verhältnisse  in  der  Komödie  „Die  vertriebene  Kaiserin" 
(KG.  8, 161  ff.).  Nach  dem  Prolog  162,29  geht  der  Herold  ab,  vor  dem 
Epilog  194,13  liompt  er.  Dazwischen  ist  ein  viermaliges  Auftreten 
deutlich  begrenzt:  16H,7— 15;  166,4—30;  168,84—170,34;  176,25—178,3. 
Zu  den  übrigen  Zeiten  spielt  er  nicht  mit.  —  Auch  in  der  „Magelona" 
(KG.  12, 451  ff.)  hat  er,  abgesehen  von  der  kleinen  Szene  457,24— 460,6, 
nur  den  Prolog  zu  sprechen  und  liomht  dann  erst  zum  Epilog.  — 
Im  „Jepthe"  (KG.  10,  169  ff.)  geht  er  nach  dem  Prolog  (170,7)  uh 
und  homht  184,30  zum  Epilog;  dazwischen  Icumpt  (so  in  der  Hand- 
schrift) er  nur  zu  der  kurzen  Szene  175,19—25.  —  Im  „Simson" 
(KG.  10,  186 ff.)  geht  er  nach  dem  Prolog  (187,25)  auß  (Hs.  ab)\ 
und  nach  der  Handschrift  kumjjt  er  213,36  zum  Epilog,  was  der 
Druck  anzumerken  versäumt.  Dazwischen  liegen  nur  die  zwei 
kurzen  Auftritte  im  S.Akt:  211,16,  wo  offenbar  der  Herold  mit 
den  Philisterfürsten  aufgetreten  war.  bis  212,1,  wo  es  heißt:  Der 
ehrnholdt  geht  ab;  und  212,22  —  33,  wo  er  mehr  für  die  Zuschauer 
als  für  die  Philister  den  Fortgang  der  Ereignisse  erzählt.  Vier 
Akte  hindurch  hat  er  nichts  zu  tun  und  ist  sicher  nicht  zugegen 
gewesen.  —  Überaus  klar  ist  das  Verhalten  des  Herolds  in  der 
„Melusina"  (KG.  13, 526  ff.).  Nach  dem  Prolog  528,11  geht  er  ah. 
Als  er  zum  ersten  Mal  wieder  „eingeht'^  (536, 12),  erzählt  er  den 
Zuschauern  Dinge,  die  hinter  der  Szene  geschehen  sind;  er  muß 
also  von  der  Bühne  fern  gewesen  sein;  536,33  ist  die  kleine  Episode 
schon  zu  Ende,  er  geht  ab.  Das  zweite  Mal  tritt  er  von  539,14 
bis  540,19  auf  und  berichtet  wieder  von  Dingen,  die  sich  hinter 
der  Szene  abgespielt  haben.  Ausdrücklich  heißt  es  auch  diesmal: 
er  konibt  und  er  geht  ab.  Und  zum  Epilog  562,15  kumpt  er  aufs 
neue.  Er  ist  also,  abgesehen  von  der  Ein-  und  Ausleitung,  nur 
für  zwei  kurze  Szenen  in  Erscheinung  getreten.  —  Nicht  minder 
deutlich,  wenn  auch  wieder  anders,  ist  seine  Verwendung  im  „Darius" 
(KG.  10, 491  ff.).  Nach  dem  Prolog  (492,11)  verläßt  er  die  Bühne,  geht  ab. 
Dreimal  geht  er  dann  ein  mit  dem  König  (492,11;  497,6;  504,2), 
woraus  folgt,  daß  er  auch  dreimal  die  Szene  verlassen  muß,  nämlich 
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jedesmal  mit  dem  König.  Zu  sprechen  hat  er  während  des  Stückes 
kein  Wort.  Am  Schhiß  gehört  ihm  natürlch  der  Epilog.  —  Von 
einem  „während  des  größten  Teils  der  Vorstellung"  den  Zuschauern 
sichtbaren  Herold  ist  auch  in  „Julianus  im  Bad"  (KG.  13, 110  ff.) 
keine  Rede.  Nach  dem  Prolog  (111,22)  geht  er  ab\  vor  dem  Epilog 
(104, 7)  kumht  er.  Während  der  fünfaktigen  Handlung  ist  sein  Er- 
scheinen nur  zweimal  angeordnet,  und  zwar  ausdrücklich  als  Auf- 
treten und  Abgehen,  nämlich  114,18-25  und  128,12-25.  Will  man 
ihn  111,22  und  134,25  zu  dem  Hofgesinde  rechnen,  das  mit  dem 
Kaiser  auftritt,  so  kann  man  das  tun;  dann  geht  er  aber  auch 
mitsamt  diesem  Gefolge  113,20,  bzw.  140,7  ab.  Immer  ist  er  eine 
nach  Bedarf  in  die  Handlung  einbezogene  Einzelperson,  nicht  ein 
allzeit  gegenwärtiger  Chorus.  —  Und  so  bleibt  sich  das  Prüfungs- 
ergebnis überall  gleich.  In  den  „Machabeern"  (KG.  11, 97  ff.)  ist 
des  Herolds  Anwesenheit  während  der  Handlung  nur  zweimal  ver- 
bürgt: als  Königsbote  humht  er  101,35,  um  vor  dem  Volke  ein 
Mandat  zu  verlesen,  und  entfernt  sich  102,13;  denn  das  sinnlose 
.JJer  heroldt  spricht.  Onias  spricht''''  ist  dort  nach  der  Handschrift  zu 
ändern  in  „Der  heroldt  get  ah.  Onias  spiricht.''  Dann  tritt  er  erst 
wieder,  ohne  daß  es  gesagt  zu  werden  braucht,  118,12  im  Gefolge 
des  Königs  Antiochus  auf,  wird  119,17  angeredet,  entfernt  sich 
119,22,  kehrt  119,25  zurück  und  geht  120,7  abermals  ab,  mitsamt 
dem  ganzen  königlichen  Gefolge.  —  Die  Handlung  des  „Jünglings 
im  Kasten"  (KG.  13,  244  ff.)  geht  wieder  ganz  in  bürgerlichen  Kreisen 
vor  sich;  da  hat  der  Herold  nicht  zu  erscheinen.  Er  geht  ab  24:5,11 
nach  dem  Prolog  und  kumbt  262,7  zum  Epilog.  —  Genau  so  ist 
es  auch  im  „Perseus"  (KG.  13,  427 ff.):  nach  dem  Prolog  428,29 
geht  der  Herold  ab,  vor  dem  Epilog  456,3  Jcunibt  er.  Dazwischen 
hat  er  in  dem  ganzen  Stücke  nichts  zu  tun.  —  Und  deutlich  ist  — 
um  damit  die  Reihe,  die  man  beliebig  fortsetzen  kann,  endlich  zu 
schließen  —  das  episodische  Erscheinen  des  Herolds  auch  in  „Pontus 
und  Sidonia"  (KG.  13, 378  ff.).  Die  Szenen  grenzen  sich  klar  ab: 
nach  dem  Prolog  379,20  geht  der  Herold  ab;  379,22  geht  er  wieder 
ein  mit  dem  König  und  sicher  auch  mit  ihm  384,5  wieder  ab. 
Derselbe  Vorgang  wiederholt  sich  von  389,8  bis  391,13.  Nachdem 
Pontus  Statthalter  geworden  ist  (393,18),  hat  er  „seinen''  Herold 
zur  Verfügung,  der  nun  in  seinem  Namen  397,31  auftritt  und  das 
ganze  Turnier  leitet.  400,11,  nach  Beendigung  des  Kampfspiels, 
gehet  der  schivartz  ritter  ab  mit  seim  heroldt.  Nichts  davon,  daß 
der  Ehrenholdt  dauernd  auf  der  Bühne  bleibt.  Erst  410,5  tritt 
er  wieder  ein,  ordnet  das  neue  Turnier  und  verläßt  die  Bühne  411,16. 

Kost  er,  Die  Meistersingerbühne.  5 


Zu  Beginn  des  6.  Aktes  erscheint  er  mit  dem  Gefolge  des  Königs 
und  entfernt  sicli  mit  dem  Herrscher  414, 33.  Und  ganz  isoliert  steht 
wieder  im  7.  Akt  die  Szene  421,20  bis  422,8,  wo  der  Herold  mit 
Botschaft  über  Dinge,  die  hinter  der  Szene  geschehen  sind,  und 
als  Überbringer  von  des  gefangenen  Königs  Eing  humht  und  wieder 
abgeht.    Zum  Epilog  424,11  kumht  er. 

Ich  meine,  wenn  man  diese  Dramen  und  Dutzende  von  andern 
Stücken  ohne  Voreingenommenheit  prüft,  dann  muß  man  zu  dem 
Ergebnis  kommen:  der  Herold  gehört,  was  wir  schon  immer  ge- 
wußt haben,  bei  Hans  Sachs  allerdings  .,halb  der  wirklichen  Welt, 
halb  der  erdichteten"  an.  Aber  das  wechselt  nicht,  wie  Herrmann 
entdeckt  zu  haben  glaubt  —  volle  Klarheit  geben  seine  Worte  ja 
nicht  — ,  beliebig  von  Szene  zu  Szene.  Sondern:  den  Prolog  und 
den  Epilog  spricht  der  Herold,  wenn  er  den  Zug  der  Schauspieler 
hereingeführt  und  wenn  er  ihn  wieder  hinausgeleitet  hat,  als  Bürger 
dieser  wirklichen  Welt,  als  Chorus,  als  Erläuterer  des  Stückes,  als 
Abgesandter  des  Dichters,  vielleicht  im  Remter  des  Predigerklosters 
als  der  Dichter  selbst.  Während  der  Aufführung  aber,  in  der 
erdichteten  Welt  des  Dramas,  ist  er  handelnde  Person  wie  jeder 
andre  Mitspieler;  er  kommt  und  geht,  wenn  es  die  einzelne  Szene 
erfordert.  Etwas  anderes  vermag  ich  aus  den  Texten  des  Hans 
Sachs  nicht  herauszulesen;  und  ich  glaube  Beweise  bis  zur  Über- 
sättigung herbeigebraclit  zu  haben.  Ich  linde  nicht  die  leiseste 
Andeutung  dafür,  daß  sein  „Kommen"  etwas  anderes  bedeutet  habe 
als  das  „Kommen"  der  übrigen  Personen,  und  daß  der  Herold  auch 
bei  Szenen,  in  denen  er  nichts  zu  tun  und  zu  sagen  hatte,  als 
stummer  Teilnehmer  zugegen  war.  Mit  der  Anwesenheit  „während 
des  größten  Teils  der  Vorstellung"  vermag  ich  gar  nichts  anzufangen. 
Warum  dann  nicht  gleich  während  der  ganzen  Vorstellung? 

Mit  der  Beseitigung  der  Hj^pothese  von  dem  beständig  in  die 
Handlung  hineinhorchenden  Herold  ist  auch  die  Vorstellung  von 
der  gefesselten  Phantasie  der  Zuschauer  bei  den  Handwerkerspielen 
des  16.  Jahrhunderts  überwunden.  Wir  haben  diese  Menschen  nun 
wieder  vor  Augen,  wie  sie  frei  dem  Wink  des  Dichters  und  des 
Darstellers  folgen,  ungestört  von  dem  überzähligen  Mann  auf  der 
untersten  Treppenstufe.  Und  jetzt  auch  erst,  nachdem  alle  Hemm- 
nisse verschwunden  und  die  seelischen  Voraussetzungen  der  Menschen 
des  16.  Jahrhunderts  wieder  durchsichtig  sind,  können  wir  die  Bühne 
der  Meistersinger  mit  einigem  Selbstzutrauen  aufrichten.  Wir  wissen 
zunächst  nur  so  viel:  wurde  in  der  Marthakirche  gespielt,  so  war 
diese  Bühne  im  Schiff  des  Gotteshauses  aufgebaut.    Das  zwei  Meter 
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hohe,  dekoratioiislose  Gerüst,  dem  die  große  Menge  der  Schaulustigen 
grade  gegenüber  stand  (nicht  saß),  war  ganz  vorn  an  drei  Seiten 
von  einem  Teil  der  Zuschauer  umgeben.  Und  diese  gefügige  Menge 
war  innerlich  bereit  und  auch  geschult  genug,  im  Geiste  mit  dem 
Dichter  bei  der  buntesten,  fremdesten,  längsten  Handlung  willig 
von  Ort  zu  Ort  zu  schreiten,  besonders  wenn  man  ihr  die  Zeitpunkte, 
wann  so  ein  Ortswechsel  geschah,  durch  Pausen,  durch  Musik  oder 
sonstige  Mittel  ein  wenig  fühlbar  machte.  Sie  war  aber  durch  den 
Text  der  Dichtungen  auch  daran  gewöhnt,  zu  dem  eindeutig 
bezeichneten  Ort  der  Handlung  die  Nebenräume  in  Beziehung  zu 
setzen,  und  mußte  also,  wenn  z.  B.  die  Szene  ein  Saal  war  und 
eine  Person  sich  in  die  Kanzlei,  eine  andre  sich  ins  Frauengemach 
begab,  für  diese  beiden  Darsteller  zwei  verschiedene  Ausgänge 
verlangen;  bei  drei  verschiedenen  Richtungen  des  Auftretens  oder 
Abgangs  sogar  drei.  Für  das  Ganze  der  Handlung  und  der  Bühnen- 
ausstattung erwartete  man  keine  Naturtreue.  Nur  den  einzelnen 
äußeren  Vorgang,  die  Huldigung,  den  Segen,  den  Schmaus,  das 
Opfer,  den  Kampf,  den  Tod,  den  wollte  man  mit  allem  Zubehör 
deutlich  vor  sich  sehn. 

Für  uns  ist  die  Meistersingerbühne  bis  zu  diesem  Punkt  der 
Untersuchung  nur  ein  leeres  Gerüst.  Welche  zweckvollen  Einzel- 
einrichtungen sie  hatte,  ist  nun  im  folgenden  an  der  Hand  der 
Dramen  des  Hans  Sachs  zu  erweisen;  wobei  zu  berücksichtigen  ist: 
nicht  jedes  Drama  kann  alle  Einrichtungen  der  Bühne  in  Anspruch 
nehmen.  "Wenn  also  in  diesem  oder  jenem  Stück  die  eine  oder 
andre  Vorrichtung  nicht  gebraucht  wurde,  so  darf  daraus  nicht 
geschlossen  werden,  daß  sie  nicht  vorhanden  war.  Man  konnte 
im  18.  Jahrhundert  auf  einer  Bühne  die  sämtlichen  Dramen  von 
Racine  oder  Lessing  aufführen,  ohne  je  eine  Versenkung  in  Anspruch 
zu  nehmen;  wurden  aber  an  derselben  Stelle  etwa  die  „Beiden 
Geizigen"'  von  Gretry  gespielt,  so  ist  damit  erwiesen,  daß  eine 
Versenkung  vorhanden  war.  Aus  der  Gesamtheit  der  aufgeführten 
Stücke  sind  also  die  Schlüsse  zu  ziehen. 


10. 

Wir  betrachten  zunächst  den  Höhenunterschied,  der  zwischen 
dem  Fußboden  des  Saales  oder  der  Kirche  und  dem  der  Bühne 
bestand.  Selbstverständlich  mußten  Stufen  zu  dem  Gerüst  hinauf- 
führen, und  zwar,  wie  sich  leicht  erweisen  läßt,  nicht  nur  eine 
Treppe,  sondern  zwei  in  entgegengesetzter  Richtung  führende,  T 
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und  U.  Nur  so  konnten  wirkungsvoll  und  für  das  Auge  und  das 
Verständnis  befriedigend  zwei  einander  bekämpfende  Heere  von 
unten  her  auf  das  Biihnengerüst  gelangen,  wie  etwa  in  der  „Ver- 
triebenen Kaiserin"  an  den  Stellen  KG.  8, 187,  l  {Der  keyser,  könig 
Florentz  und  Clement  kommen^)  und  187,7  {Die  Tiircken  kommen). 
—  Ein  paar  weitere  Beispiele  werden  genügen.  Im  „Hürnen 
Sewfrid"  ist  die  Doppeltreppe  unerläßlich  beim  Kampf  zwischen 
Sewfrid  und  Dietrich  von  Bern  (nach  v.  938  kilniy  Sewfrid  kumbt 
geivappent;  nach  v.  942  Dietrich  von  Fern  kumpt)\  ebenso  in  „Pontus 
und  Sidonia"  beim  Zweikampf  des  türkischen  Ritters  mit  Pontus 
(KG.  13, 391, 13  Der  heyden  ritter  kumbt  [von  Y];  391,16  Pontus 
kumbt  gerüst  [von  X]).  Und  nochmals  in  demselben  Drama  beim 
Turnier  des  schwarzen  Ritters.  Da  heißt  es  398,  3  Die  ritterschafft 
kumbt  geivapnet  (Handschr.  Die  drey  kempfer  kummen  gewapnet), 
d.  h.  sie  ziehen  die  Treppe  T  bei  X  herauf,  vom  königlichen  Palast 
her.  Von  dem  schwarzen  Ritter  (Pontus)  aber  sagt  der  Herold 
ausdrücklich,  daß  er  von  ganz  wo  anders  kommt  (398, 10:  Wirtsich 
bald  auß  dem  wald  her  nehern).  Wenn  es  also  398,  80  heißt :  Der 
schwarte  ritter  kummet  gewapriet  mit  dem  famien,  so  naht  er  in  der 
seinen  Widersachern  entgegengesetzten  Richtung,  d.  h.  von  Y  über 
Treppe  U.  —  Am  Ende  des  ersten  Aktes  von  „Julianus  im  Bade" 
will  der  Kaiser  hinaus  in  den  Wald  zur  Sauhatz  ziehen  und  schickt 
das  Gefolge  fort,  die  Jagd  vorzubereiten  (KG.  13, 113, 20).  Schon 
hier  ist  anzunehmen,  daß  die  Hofleute  sich  über  T  nach  X  ent- 
fernen. Jedenfalls  kumbt  aber  (114,  I8)  von  dort  der  Herold  mit 
der  Meldung,  daß  alles  draußen  zur  Ausfahrt  bereit  sei;  und  der 
Kaiser  folgt  ihm  über  T  nach  X  (114,25).  Wenn  nun  unmittelbar 
darauf  der  Engel  kumbt  (ebenfalls  114,25),  der  den  Abgehenden 
natürlich  nicht  begegnen  darf,  so  ist  für  ihn  mit  dem  Eingang  Y 
eine  zweite  Treppe,  also  U,  anzunehmen.  Er  folgt  dann  115,33 
der  Jagdgesellschaft  nach  X  —  Auch  in  der  Eingangsszene  des 
zweiten  Aktes  von  „Olwier  und  Artus"  ist  die  Doppeltreppe 
mindestens  sehr  wahrscheinlich.  Olwier  ist  KG.  8,  225,  2  etwa  von 
B  „eingegangen".  Die  beiden  Mörder  sollen  225, 25  aus  dem 
„gestreuß"  hervorgelaufen  kommen.  Es  steht  nichts  im  Wege,  an 
der  Treppe  T  wirklich  so  ein  kleines  Buschwerk  anzunehmen,  das 
dann    235,  17    und   244,  17 ff.    nochmals    verwendet   wird.     Ebenso 


1)  Diese  Aufzählung  der  Personen  enthält  freilich  einen  Fehler;  es  gibt  in 
dem  Stück  keinen  „König  Florentz".  Zu  lesen  ist:  Der  keyser,  könig  Tagabertus, 
Florentz  und  Clement  kommen. 
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werden  226,  8  die  zwei  Übeltäter  auch  wieder  über  T  nach  X  das 
Weite  suchen.  Wenn  nun  gleich  darauf  22(5, 19  der  Geist  des 
weißen  Ritters  naht  (226,16:  Von  ferren  hompt  dort  her  ein  mann), 
so  wäre  es  ungeschickt,  ihn  von  dort  erscheinen  zu  lassen,  wo 
eben  die  Halunken  verschwunden  sind.  So  ergibt  sich  ungezwungen 
die  Forderung  einer  zweiten  Treppe  U  mit  dem  Zugang  Y. 

Warum  ich  diese  beiden  Treppen  T  und  U  so  tief  in  das 
Gerüst  einschneiden  lasse,  wird  noch  weiter  zu  erörtern  sein.  Der 
erste  Grand  ist  der,  daß  eine  Treppe,  die  zwei  Meter  li inanführte, 
also  sicher  zehn  Stufen  haben  mußte,  sonst  einen  zu  weit  aus- 
ladenden Raum  beansprucht  hätte.  Den  beiden  Treppen  mußten 
natürlich  unten  auch  zwei  Ausgänge,  X  und  1",  entsprechen. 

Die  Höhe  des  Gerüstes  nützt  der  Dichter  aus,  wenn  er  eine 
Person  einen  weiten  Umblick  tun  läßt.  In  „David  und  Bathseba" 
sagt  David  KG.  10,  321, 15  ff.,  er  schaue  hinab  auf  Jerusalem  „samh 
in  ein  (jrufV  und  sehe  dort  unten  Bathseba.  Dann  schickt  er 
321,32  den  Trabanten  Levi  hinab  zu  ihr,  d.  h.  jedenfalls  die  Treppe 
hinunter  nach  X.  —  In  der  „Zerstörung  Trojas"  KG.  12,  290,33 
heißt  es:  Hector  sieht  samh  auff  die  feindt,  d.  h.  er  blickt  vom 
Bühnengerüst  hinunter  und  in  die  Ferne.  Als  dann  291,23  Patroclus 
die  Treppe  herauf  kumht,  werden  vielleicht  die  ersten  Worte  noch 
von  Hector  hinuntergerufen,  während  Patroclus  hinansteigt,  — 
Auch  in  der  „  Mageion a"  kommt  der  Höhenunterschied  den  Spielern 
zu  statten,  wenn  im  6.  Akt  KG.  12,  481, 1  ff.  Peter  von  der  Provence 
auf  der  Insel  Sagona  zum  Hafen  hinspäht  und  das  Schiff  nicht 
mehr  erblickt. 

Die  Anordnung  „sie  tragen  den  todten  cörper  ab"  kann  bis- 
weilen wörtlich  bedeuten,  sie  tragen  ihn  „abe",  d.  h.  vom  Gerüst 
die  Treppe  hinunter  (z.  B.  in  der  „Zerstörung  Trojas"  KG.  12,293,34; 
308,  23).  —  Bestätigt  wird  das  u.  a.  in  der  „Rosimunda"  am  Ende 
des  3.  Aktes.  Dort  ist  KG.  12,  418, 12  der  König  Albuinus  auf  dem 
Bühnengerüst  ermordet  worden.  Als  nun  zwei  Trabanten  (418, 19) 
in  den  Saal  dringen,  befiehlt  ihnen  die  Königin  Rosimunda  (418,30): 
Ihr  aber  tragt  die  todten  leich  Von  diesem  sal  eilendts  hinab.  Und 
so  geschieht  es  (419,2):  Die  trabanten  tragen  den  toden  könig  ab, 
die  Treppe  U  hinunter  nach  Y,  woher  sie  gekommen  waren.  Ahn- 
lich befiehlt  Longinus  (43U.  9f.):  )mn  trugt  hinab  Ewer  herrschaft. 
—  In  der  „Clitinustra"  hat  KG.  12,330,17  auf  der  Bühne  die  Er- 
mordung des  Agamemnon  stattgefunden.  Dann  heißt  es  331,24: 
Nun  tragt  den  todten  könig  nah,  was  wiederum  der  Befehl  ist,  ihn 
die  Treppe  T  oder  U  hinunter  nach  X  oder  Y  zu  schaffen.  —  In 


70 

der  „Vertriebenen  Kaiserin"  hat  der  junge  Ritter  Florentz  nach 
langem  Kampf  den  Riesenkönig  getötet  und  ruft  nun  seinem  Pflege- 
vater, der  aus  einem  Winkel  dem  Streit  zugesehen  hat.  KG.  8, 183,25 
zu:  Herr  vatter,  hilf  mir  den  rissen  nah  tragn!  Und  183,29  heißt 
es:  Sie  tragen  den  risen  ah,  d.  h.  wieder  die  Treppe  hinunter  nach 
X  oder  Y.  —  Ebenso  ist  das  Hinuntertragen  der  Toten  klar  in 
der  „Zerstörung  Jerusalems",  wo  im  dritten  Akt  KG.  11,  323, 25 
der  Bischof  und  der  Priester  erschlagen  werden  und  dann  Eleazarus 
der  Aufrührer  befiehlt  (323, 32  f.) :  Doch  tragt  hinah  die  römischen 
h'iihen  Und  werfft  sie  in  die  Schelmen- gruhen!  {Man  tregt  die 
todten  ab).  ^) 

Diese  Bedeutung  des  „Abe  Gehens"  ist  noch  an  andern 
Stellen  zu  vermuten.  In  der  „Irrfahrt  Ulissi''  geht  KG.  12, 362, 7 
auf  dem  Bühnengerüst  (nehmen  wir  etwa  an:  durch  die  Tür  Ä) 
Ewmeus  ein  und  entfernt  sich  dahin  365, 20.  Ulisses  dagegen  komht 
362,15  von  X  her,  vom  Meeresgestade,  und  ebendaher  364,22  Tele- 
machus.  Wenn  nun  365,22  Minerva  kompt,  so  kann  das  nur  von 
Y  her,  die  Treppe  herauf,  geschehen.  Und  wenn  dann  weiter 
angeordnet  wird:  Sie  ivinht  Ulissem.  Der  get  zu  ir  ah,  so  ist  da 
offenbar  ein  wirkliches  Hinabschreiten  über  die  Treppe  gemeint.  — 
Im  „Daniel"  ist  es  möglich,  daß  die  Juden,  die  KG.  11,  31,lff.  dem 
von  A  auftretenden  König  ausweichen  wollen,  sich  über  T  nach  X 
entfernen,  so  daß  das  „Abgehn"  hier  wieder  ein  Hinuntergehn 
bedeutet  (31,  l  f.  Komht!  last  uns  von  dem  sal  ahgehn!  Der  häng  mit 
seinem  hofgsindt  komht).  —  In  „Pontus  und  Sidonia"  wird  des 
Höhenunterschiedes  im  Dialog  gedacht.  KG.  13, 415, 8  steht  der 
Sultan  mit  seinen  Begleitern  oben  auf  der  Bühne  {Der  soldan 
ktimmet  mit  sweyen  hayden,  in  der  Handschrift:  Der  soldan  get  ein 
mit  2  ritern).  Als  dann  von  unten  her,  von  Y  über  die  Treppe 
U,  die  Christen  kummen,  ruft  der  Sultan  oben  (416,3):  Den  herg 
zeucht  auff  der  Christen  heer."^)  --  Im  „Perseus"  kumM  KG.  13, 
446,12  Perseus  geflogen,  d.h.  er  hat  sich  schon  hinter  der  Szene 
zur  Erde  gesenkt  (genau  wie  umgekehrt  455, 26  ff.  der  König  Cepheus 
und  Andromeda  ihm  das  glaidt  hienauß  geben  wollen,  um  draußen 
erst  zu  sehen,  wie  er  sich  in  die  Luft  schwingt).  Nun  erscheint 
Perseus  unterhalb  des  Podiums;  dort  spricht  er  die  ersten  Verse 
446,13-18.    Erst  dann  schaut  er  aufwärts,  sieht  oben  den  Felsen 


1)  Weitere  Beispiele:  Wilhelm  und  Agley  KG.  12,  514, ist. ;  Aretatila  KG. 
18,  145, 13 ff.;  Hugo  Schapler  KG.  18,  16,27  0. 

-)  Vgl.  das  „Kebsweib  des  Leviten"  KG.  10,  285,  isff. 
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(446,19)  mit  Andromeda  darauf  (446,21)  und  steigt  während  der 
Verse  446, 23  f.  Ich  wil  hin  schwingen  mein  gefieder,  Au  ff  diesen 
felß  mich  lassen  nider  die  Treppe  U  liinauf. 

Besonders  wurde  in  Belagerung-sszenen  der  Höhenunterschied 
wichtig,  z.  B.  in  der  „Belagerung  Jerusalems".  KG.  11,  332—336 
scheint  das  erhöhte  Gerüst,  auf  dem  die  Zelotter  stehen,  die  Stadt- 
mauer von  Jerusalem  bedeutet  zu  haben,  während  Josephus,  der 
im  Auftrag  des  Titus  wiegen  der  Übergabe  verhandelt,  unten  steht. 
Daher  heißt  es  334,5:  Johannes  schreit  herab  und  335, 33  ff.  Tritt 
ah  Eh  das  wir  dir  von  der  stattpforten  Ein  stein  ralj  setsen  auff 
dein  haiiht.  Dieser  Unterschied  des  Standorts  von  Belagerern  und 
Belagerten  ist  freilich  in  den  vorangehenden  Akten  und  Szenen 
nicht  klar  berücksichtigt.  —  Bei  der  Belagerungsszene  im  3.  Akt  der 
„Melusina"  erkennt  man  aber  die  Verwendung  des  Höhenunterschiedes 
wieder  sehr  deutlich.  Der  in  seiner  Hauptstadt  belagerte  König 
von  Zippern  erscheint  mit  den  Seinen  KG.  12,538,35  auf  dem 
Bühnengerüst.  Von  X  her,  vom  Hafen,  kommt  539,14  der  Herold 
mit  der  Meldung,  die  Hilfe  aus  Frankreich  sei  da.  Nun  stürmen 
ebenfalls  von  X  (539,28)  die  Türken  als  Angreifer  herauf;  und 
hinter  ihnen  her,  abermals  von  X  aus,  woher  der  Herold  mit  der 
Ankündigung  gekommen  war,  drängen  ihnen  die  Söhne  der  Melusina 
nach  (529, 28  Uriens  und  Giot  schlagen  hinden  auff  sie).  Das  Gefecht 
selbst  spielt  sich  oben  auf  dem  Podium  ab.  Hinter  den  fliehenden 
Türken  (539,30)  jagen  die  französischen  Eitter  dann  wieder  zum 
Podium  hinunter  (was  Hans  Sachs,  wie  in  so  vielen  Fällen,  anzu- 
merken vergessen  hat).  Und  erst  aufgefordert  durch  den  Herold 
(540,19)  nahen  Uriens  und  Giot  zum  zweiten  Mal  von  X  her  (540,24) 
und  besteigen  nochmals  das  Bühnengerüst.  —  Im  „Josua"  scheint 
der  erhebliche  Höhenunterschied  zwischen  dem  Saalboden  und  der 
Bühnenempore  zu  einer  besonderen  Wirkung  gekommen  zu  sein. 
Am  Ende  des  ersten  Aktes  (KG.  10,103,12)  sagt  die  Hure  Raab 
zu  den  beiden  Kundschaftern,  die  sie  bei  sich  beherbergt  hat:  Nun 
macht  euch  auff,  ir  lieben  gest!  Da  ivil  ich  euch  on  alles  trawern 
Hinab  laßn  über  die  statmawern.  Wahrscheinlich  geschah  das 
ganz  vorn  am  Gerüst;  denn  die  Schöne  hat  ein  knebel  an  einem 
strick  (103,12)  mitgebracht,  so  daß  die  Männer  auf  den  beiden 
Hälften  des  Knüppels  links  und  rechts  von  dem  Strick  sitzend 
herabgelassen  wurden. 

Jetzt  kann  auch  noch  etwas  besser  als  bisher  begründet 
werden,  warum  nicht  eine  Treppe  T  mit  dem  dazugehörigen  Aus- 
gang X  genügt,  sondern  ihrer  zwei  nötig  sind.    Im  „Josua"  kommen 
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die  beiden  Vorliangssclilitze  links  und  rechts  zu  Füßen  des  Podiums 
zu  größter  Bedeutung-.  Bei  1'  beginnt  KG.  10,  107,20  der  große 
Zug  der  Israeliten  unter  Führung  der  Priester  und  der  Bundeslade 
und  unter  dem  Schall  der  Posaunen.  Sie  gelm  ein  mal  herumb, 
d.  h.  sie  ziehen  unten  vor  dem  Gerüst,  das  jetzt  Jericho  vorstellt, 
vorbei.  Eine  Szene  in  Jericho  selbst,  also  auf  der  Bühne,  fügt 
sich  dazwischen  (107,22 — 108,5).  Dann,  am  siebenten  Tage,  erfolgt 
der  letzte  Umzug  der  Israeliten.  Josua  (108,6)  schreitet  voraus; 
sie  kommen  wieder  von  1'  und  begeben  sich  im  Halbkreis  nach  X, 
wo  sie  verschwinden.  Hinter  der  Szene  umwandeln  sie  das  Podium 
(d.  h.  die  Stadt  Jericho),  man  hört  dabei  das  blasen  und  das  feldt- 
fjschray.  Dreimal  vollzieht  sich  der  Rundgang.  Als  sie  zum 
dritten  Mal  unten  vor  dem  Gerüst  sind,  heißt  es:  Die  statt  feit 
mit  germnpel,  nämlich:  hinter  der  Szene  ertönt  Lärm  und  Krachen. 
Jetzt  stürmen  die  Israeliten  die  Treppen  T  und  U  hinan.  Feinde 
kommen  ihnen  entgegen  und  mit  einer  der  vielen  meistersingerischen 
Schlachten  auf  dem  Bühnengerüst  endet  der  Akt.  —  Ebenso  er- 
klären die  beiden  Ausgänge  X  und  Y,  in  welcher  Weise  das 
imposanteste  Bühnengerät  einiger  Dramen  des  Hans  Sachs  (Wilhelm 
von  Orlientz,  Kleopatra,  Beritola),  das  praktikable  Schiff,  gehand- 
habt wurde.  Wie  es  etwa  ausgesehen  haben  mag,  geht  aus  den 
bekannten  Schembartbüchern  hervor.  In  der  ,.ßeritola"  wird  es 
im  ersten  Akt  verwendet.  Es  müssen  darauf  Platz  haben:  Beritola, 
die  Amme,  die  zwei  Knaben  und  der  Schiff  mann,  es  ist  also  so 
ungefüge  und  groß,  daß  es  oben  auf  dem  Podium  und  durch  einen 
der  dortigen  Vorhangsschlitze  nicht  zu  lenken  ist.  KG.  IG,  105,1 
muß  es  zu  ebener  Erde  durch  die  Tür  Y  bis  vor  die  Treppe  ü 
hiueingerollt  worden  sein.  Hier  steigt  105,33  Beritola  aus  und 
geht  die  Stufen  hinan  auf  die  Insel.  Das  Schiff  setzt  seine  Fahrt 
fort  und  verschwindet  durch  den  Ausgang  X  Beritola  wandert 
oben  auf  der  Höhe  des  Gerüstes  einher,  sie  „schawt  herab'^  (106, 16) 
aufs  Meer  und  begibt  sich  107, 13  in  die  Höhle,  wo  die  Rehe  hausen 
(B).  Höchstwahrscheinlich  kommen  dann  auch  im  2.  Akt  der  Markgraf 
Mala  Spini  und  seine  Gemahlin  zu  Schiff  an,  von  X  her  (107,29). 
Die  Bemannung  ist  diesmal:  der  Markgraf,  die  Markgräfin,  ein 
Jäger  und  die  Hunde.  Das  Schiff  hält  wieder  seitlich  von  dem 
Podium,  die  Insassen  begeben  sich  die  Treppe  T  hinan  auf  die 
Insel.  Die  Hunde,  vermutlich  durch  einen  Köder  hinter  der  Szene 
gelockt,  wollen  nach  B,  der  Höhle,  eindringen;  Beritola  verscheucht 
sie  (108,16);  111,39  begeben  sich  der  Markgraf,  die  Markgräfin, 
Beritola,   der  Jäger  und   die   angekoppelten  Hunde   die  Treppe  T 
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wieder  hinunter  ins  Schiff,  das  sich,  von  unterwärts  durch  Knaben 
geschoben  (wie  es  im  17.  Jahrhundert  noch  mit  solchen  Fahrzeugen 
geschah),  nach  Y  entfernt. 

Auf  halber  Höhe  der  beiden  Treppen  T  und  U  waren  nun 
an  der  Stelle,  wo  sie  in  das  Podium  einmünden,  sehr  leicht  ein 
paar  Türen  mit  Torbogen  einzusetzen,  wie  dergleichen  in  den 
Spielen  des  Hans  Sachs,  besonders  seit  155G,  oft  gebraucht  werden. 
Vielleicht  kamen  sie  in  Anwendung,  wenn  die  Höhe  des  (ilerüstes 
eine  belagerte  Stadt  darstellte,  die  von  unten  her  bestürmt  wurde; 
dann  waren  eben  diese  Türen  die  Stadttore.  Hier  hebt  Simson 
das  Tor  aus  und  schleppt  es  die  Treppe  hinab  nach  X  oder  )'  weg. 
Hier  klopft  in  ..Julianus  im  Bade'^  der  Kaiser  an  und  der  Einsiedel 
schaut  durch  das  Auslugfenster  zu  ihm  hinaus,  beide  Personen  den 
Zuschauern  völlig  sichtbar  und  doch  so  getrennt  von  einander, 
daß  sie  nicht  durcli  Umgehung  des  Tores  zu  einander  gelangen 
können.  —  Inder  erweiterten  Abraham-Tragödie  wird  KG.  10,29—81 
in  der  Szene  Lots  mit  den  Sodomitern  die  Tür  gleichfalls  benutzt.  — 
Auch  in  der  Tragödie  „Bei''  kommt  sie  zur  Anwendung.  Sie  ist 
der  eigentliche  Eingang  zum  Tempel,  den  die  Bühne  darstellt. 
KG.  11,74,19  steigt  hier  der  König  Cirus  mit  Daniel,  dem  Herold 
und  den  Trabanten  hinab  und  versiegelt  die  Tür,  sichtbar  für  die 
Zuschauer,  von  außen.  Er  geht  dann  nach  X  ab.  75,22  tiitt  er 
wieder  mit  Gefolge  von  X  auf.  findet  das  Siegel  unvei'sehrt,  löst 
es  und  betritt  mit  seinem  Gefolge  den  Tempel.  Die  Tür  bleibt 
dann,  wie  im  1.  und  2.  Akt,  offen;  hierhin  laufen  76,30  die  Trabanten 
und  bringen  von  X  her  77,3  die  Pfaffen.  —  Und  ähnlich  dürfte  es 
in  der  „Aretaphila",  im  „Verlorenen  Sohn''  gewesen  sein. 

Am  wichtigsten  erweist  sich  aber  der  bedeutende  Höhen- 
unterschied zwischen  Saalboden  und  Gerüsthöhe  bei  der  Versenkung  F. 
Bei  Hans  Sachs  ist  sie  mit  größter  Wahrscheinlichkeit  verwendet 
worden  im  2.  Akt  der  Komödie  „Julianus  im  Bade".  Die  Szene 
ist  ein  Wald.  Den  von  der  Jagd  erhitzten  Kaiser  gelüstet  nach 
einem  Bade.  Es  wird  ihm  KG.  18,  116,14  gesagt:  Bort  nidn  ein 
klares  wasser  fleust.  Er  muß  also,  nachdem  er  entkleidet  worden, 
vom  Bühnengerüst  hinuntersteigen.  Das  kann  aber  nicht  bei  T 
oder  U  geschehen,  weil  hier  die  Vertauschung  mit  dem  Engel,  der 
statt  seiner  wieder  zu  dem  Hofgesinde  emporsteigt  und  in  des 
Kaisers  Gewänder  eingekleidet  wird,  gar  nicht  wirksam  geschehen 
könnte.  Alle  Schwierigkeit  ist  dagegen  aufgehoben,  wenn  dei' 
Kaiser  116,30  auf  einer  verborgenen  Treppe  in  die  Veisenkung  V 
steigt,   aus  der   dann   zuerst  117,12  der  Engel  und,   nachdem  sich 
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alle  entfernt  haben,  117,21  auch  der  Kaiser  wieder  hervorkommt. 
—  In  der  Machabeer- Tragödie  leuchtet  es  ohne  weiteres  ein,  daß 
die  Höhenunterschiede  der  Bühne  füi-  die  Aufführung  benutzt 
wurden ;  aber  es  scheint  hier  im  3,  Akt  auch  die  Versenkung  un- 
erläßlich gewesen  zu  sein.  Dem  zu  Gericht  sitzenden  König 
Antiochus  meldet  der  Henker,  daß  die  Häscher  .,unden"  eine 
Mutter  mit  sieben  Söhnen  gefesselt  halten;  während  also  der 
König  im  Sessel  auf  dem  Podium  tront,  stehen  am  Fuß  der  Treppe 
U  bei  r  das  Weib  und  die  sieben  Jünglinge.  Der  Henker  bringt 
107, 30  zunächst  die  Mutter  und  den  ältesten  Sohn,  dann  im  Verlauf 
des  Aktes  die  übrigen,  jeden  einzeln,  herauf.  Jeder  wird  von  dem 
König  zur  Marter  und  zum  Tode  verurteilt,  und  zwar  so,  daß  ihm 
auf  dem  Bühnengerüst  die  Zunge  ausgeschnitten  und  ei-  dann  in 
die  Tiefe  gestoßen  wird  (vgl.  113,18  Und  für  in  darnach  auch 
hicnah),  wo  er  verstümmelt  und  verbrannt  werden  soll  (Antiochus 
spricht  108, 11  Setz'  haldt  über  das  glüendt  feivr  Die  rostpfannen 
gar  ungehewr).  Wo  geschah  nun  dieser  Abstieg?  Die  Treppe  U 
wieder  hinunter  zwischen  die  übrigen  Brüder  hinein  wird  der 
Henker  die  Gemarterten  nicht  geführt  haben,  ebensowenig  über  T 
nach  X,  weil  hier  zwar  zur  Not  ein  Kohlenbecken  aufzustellen, 
aber  nicht  die  Illusion  zu  erzeugen  war,  daß  die  Menschen  auf 
den  glühenden  Rost  gelegt  wurden.  Es  bleibt  also  nur  die  Ver- 
senkung V.  Dort  hinein  konnten  die  Jünglinge  und  schließlich 
die  Frau  hinabsteigen,  und  von  unten  konnte  Feuerschein  und 
Eauch  hervordringen.  —  Ein  Fall,  wo  mit  großer  Wahrscheinlich- 
keit, wenn  auch  nicht  mit  Gewißheit  die  Versenkung  benutzt  wird, 
liegt  im  4.  Akt  von  „Olwier  und  Artus"  vor  (KG.  8,  237, 11-239, 15). 
Artus  hat  sich  im  Wald  verirrt  und  kommt,  als  ein  weither 
Wandernder,  von  X  über  die  Treppe  T  (237, 11)  auf  das  Bühnen- 
feld. Ihn  fällt  ein  feuerspeiender  Drache  an,  den  der  junge  Held 
nach  hartem  Ringen  tötet.  Der  Kampf  mit  dem  Drachen  geht  so 
vor  sich,  daß  Artus,  indem  er  das  Untier  fällt,  die  Bühne  verläßt 
und  daryiach  ivider  Jcumpt  (237,24).  Das  bedeutet:  der  Drache  er- 
scheint gar  nicht  ganz  auf  der  Bühne,  sondern  sieht  nur  mit  dem 
Vorderleib,  indem  er  „fewer  außspeyt"  (237,20),  aus  einer  Höhle 
hervor,  zieht  sich  in  diese  zurück  und  wird  drinnen  von  Artus 
getötet.  Ein  solcher  Vorgang  war  bühnentechnisch  möglich,  indem 
der  Drachenkopf  bei  B  oder  C  durch  den  Vorhang  geschoben  und 
wieder  zurückgeholt  wurde.  Aber  da  wäre  die  Feuersgefahr  außer- 
ordentlich groß  gewesen.  Viel  einfacher  und  wirkungsvoller  war 
es,  den  Vorderleib  des  Ungeheuers  aus  der  Versenkung  V  heraus- 
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zuheben.  Da  waren  Rauch  und  Funken  leicht  und  gefahrlos  zu 
erzeugen.  Artus  haut  auf  das  Tier  ein,  verfolgt  es  in  die  Tiefe 
und  kompt  darnach  wider  (237,  24).  Und  Avenn  er  verwundet  vorn 
im  Sessel  sitzt,  naht  (ganz  wie  22G,  19)  der  Geist  des  weißen 
Ritters  von  Y  über  die  Treppe  IL  —  Auch  im  „Daniel"  ist  die 
Versenkung  unerläßlich.  Im  3.  Akt  befiehlt  (KG.  Il,41,l3f.) 
Nebukadnezar,  daß  man  die  drei  Juden,  die  das  goldne  Bild  nicht 
anbeten  wollen,  .Jiinab  in  feircrofens  (jlut'-  werfe.  Sie  werden 
hinuntergeführt.  Ein  Trabant  meldet,  daß  dort  in  der  Tiefe 
mehrere  Babylonier  von  den  Flammen  ergriffen,  die  Juden  aber  un- 
versehrt geblieben  sind.  Der  König  selbst  schaut  in  den  Ofen  „hinein", 
genauer  also  „hinab",  und  ruft  endlich  die  unverletzt  gebliebenen 
Verurteilten  wieder  herauf  (42,  IG:  Sie  kommen  alle  drey  Jierauß). 
Das  Hinabführen  der  drei  Juden  kann  nicht  über  die  Treppen  I 
und  U  geschehen  sein,  weil  dann  die  vorgeschriebene  Handlung 
des  Königs  nicht  ausführbar  gewesen  wäre.  Der  einzige  Ausweg 
bleibt  die  Versenkung,  in  die  eine  Treppe  hinunterführte  und  aus 
der  Rauch  und  Flammenschein  sichtbar  gemacht  werden  konnte. 
—  Ganz  deutlich  ist  die  Verwendung  der  Versenkung  als  Löwen- 
grube, in  die  Daniel  gestoßen  wird.  Ausdrücklich  als  „der  gruben 
loch"  wird  sie  61,27  bezeichnet.  Während  Daniel  hinuntersteigt,  spricht 
er  noch  i  2  Verse  (01,14  -  25);  dann  wird  die  Tiefe  wieder  durch 
die  Steinplatte  (szenisch  also:  den  herausgehobenen  Deckel  der 
Versenkung)  verschlossen.  63,  5  wird  von  Dienern  im  Gefolge  des 
Darius  die  Platte  wieder  gehoben.  Der  König  ruft  hinunter, 
Daniel  schreit  aus  der  Tiefe,  und  (63,25)  die  trahanten  ziehen  in 
herauß,  weil  sie  natürlich  nicht  selbst  hineinsteigen  können.  — 
Da  für  Drachen-Erscheinungen  mit  dem  erforderlichen  Feuerspeien 
die  Versenkung  sich  schon  bewährt  hatte,  so  ist  anzunehmen,  daß 
sie  auch  im  „Perseus"  bei  dem  Meerwunder  zur  Anwendung  kam. 
Die  Situation  ist  die :  Allen  sichtbar,  also  ganz  gewiß  inmitten  der 
Bühne,  vor  dem  Ausgang  A,  mußte  die  Felswand  (vgl.  KG.  13, 
446, 28)  stehn,  an  die,  vielleicht  etwas  erhöht,  Andromeda  von  ihrem 
Vater  Cepheus  gefesselt  wurde  (445, 6).  Der  alte  König  rettete 
sich  dann  (wie  in  anderm  Zusammenhang  noch  zu  erörtern  ist) 
445, 18  „auff  ein  ort".  Perseus  kam  446,  12  von  Y  und  stieg 
446,23  die  Treppe  U  hinan.  So  blieb  für  das  Meerwunder,  das 
448,6  auftaucht,  kaum  ein  besserer  Platz  des  Auftretens,  als  die 
Versenkung  V.  Von  da  wendete  es  sich  sofort  zu  der  Jungfrau. 
Perseus  eilte  von  vorn  gegen  den  Hintergrund,  sticht  und  schlecht 
auff  das  meerwunder  (448,7);  der  Kampf  entwickelte  sich,  „biß  das 
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meerwunder  feit".  Und  nun?  Das  tote  Ungeheuer  konnte  nicht 
wie  ein  menschlicher  Toter  weg-getragen  werden.  Zudem  war  auf 
der  einsamen  Insel  niemand  als  der  König  Cepheus,  Andromeda 
und  Perseus  anwesend,  und  von  diesen  dreien  konnte  sich  keiner 
bemühen.  Der  einzige  Ausweg  war  wieder  die  G-rube  V,  in  der 
schon  mancher  Drache  verschwunden  war.  — •  Wichtig  ist  sodann 
die  Versenkung  für  den  3.  Akt  der  Tragödie  „Bei".  Hier  bedeutet 
sie  den  geheimen  unterirdischen  Gang,  durch  den  die  betrügerischen 
Pfaffen  in  den  Tempel  gelangen.  KG.  11,  74, 21  heben  sie  von 
unten  den  Verschlußdeckel  hoch  und  steigen  herauf,  zur  An- 
deutung der  Nacht  vielleicht  mit  Laternen  ausgerüstet,  wie  Joseph 
auf  so  mancher  Darstellung  der  heiligen  Nacht.  Sie  verzehren  auf 
der  Bühne  die  Opferbrote  und  den  Wein  und  verschwinden  mit 
den  Resten  des  Mahls  75,21  wieder  in  der  Versenkung.  —  In 
andrer  Weise  kommt  die  Vertiefung  bei  V  im  „Lazarus"  bei  der 
Auferstehung  des  Toten  zur  Geltung.  KG.  11,  251,21  heißt  es: 
Man  hebet  den  steyn  ah,  entfernt  also  den  Deckel  der  Versenkung. 
Darunter  liegt  ausgestreckt  der  Darsteller  des  Lazarus.  Dann 
ist  weiter  angeordnet  (252,1):  Lasarus  sitzt  auff'  im  grab;  es  muß 
sich  also  in  der  Versenkung,  deren  Boden  zwei  Meter  unter  dem 
Bühnenboden  liegt,  noch  ein  Gerüst  befunden  haben,  auf  dem  der 
Darsteller  öO  — 60  cm  unter  dem  Bühnenfußboden  sich  niedergelegt 
hatte.  Er  richtet  sich  dann  in  sitzende  Stellung  auf  und  entsteigt 
endlich  der  Tiefe.  —  Dies  in  die  Versenkung  eingebaute  Gerüst 
ist  noch  bei  einer  andern  Gelegenheit  anzunehmen,  nämlich  im 
„.Tosua",  in  der  großen  Szene  der  Jordandurchschreitung.  Wenn 
ich  jede  szenische  Vorschrift  des  Hans  Sachs  und  auch  den  Dialog 
genau  berücksichtige,  so  ergibt  sich:  KG.  10,  104,12  gehen  die 
beiden  Priester  Levi  und  Aaron  von  B  aus  mit  der  Bundeslade 
ein.  Ihnen  folgt  104,35,  ebenfalls  von  B  her,  das  Volk,  das  sind 
diesmal  außer  Josua,  dessen  Auftreten  nicht  besonders  angemerkt 
ist,  mindestens  zwölf  Mann  (105,9).  Sie  halten  in  ganz  primitiver 
Weise,  wie  Hans  Sachs  grade  in  biblischen  Stücken  sich  bewußt 
solcher  althergebrachten  Züge  bedient,  einen  Umgang  (104,35). 
Dann  machen  die  Priester  an  der  Seite  von  B  neben  der  Ver- 
senkung Halt.  Levi  spricht  (104,  37 ff.);  er  beobachtet,  wie  zuerst 
„das  Oberteil"  des  Jordan  nicht  mehr  fließt  und  sich  eine  Höhlung 
bildet.  Das  heißt  szenisch:  unterhalb  des  Podiums  entfernen 
Zimmerlente  den  von  unten  her  gestützten  Deckel  der  Versenkung; 
ein  Loch  im  Fußboden  hat  sich  gebildet,  aber  nur  etwa  einen 
halben  Meter  tief,  wie  im  „Lazarus".   Wie  Josua  es  (vgl.  104, 14 ff.) 
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befohlen,  steigen  jetzt  zuerst  die  beiden  Priester  mit  der  Bimdes- 
lade  hinein  und  bleiben  in  der  Vertiefung  stehen.  An  ihnen  vor- 
bei schreiten  die  Juden  von  der  Seite  B  in  die  Furt;  jeder  bückt 
sich  und  hebt  einen  Stein  auf,  den  man  ihm  aus  der  Tiefe  zureicht, 
und  langt  an  der  Seite  C  wieder  auf  der  Höhe  des  Bühnenbodens 
an.  Zuletzt  steigen  auch  die  Priester  herauff';  und  wenn  sie  sich 
umwenden,  sagt  Aaron  (105,  25):  Wie  schwind  kombt  iets  deß  wassers 
fluß,  Bas  schon  sindt  alle  ufer  vol!  Bühnentechnisch  heißt  das: 
von  unten  her  hat  man  die  Deckplatte  der  Versenkung  wieder 
eingefügt  und  abgestützt.  Alle  auf  der  Bühne  Anwesenden  ent- 
fernen sich  105,30  nach  C. 


11. 

Daß  dieses  mit  Treppen  und  Versenkung  und  am  Fuße  mit 
den  Ausgängen  X  und  Y  ausgestattete  Gerüst  nicht  vorn  durch 
einen  Vorhang  im  modernen  Sinne  verhüllt,  wohl  aber  hinten  durch 
eine  Gardine  abgeschlossen  war,  braucht  nicht  erst  bewiesen  zu 
werden;  hieran  hat  nie  ein  Forscher  gezweifelt.  Der  Hintergrunds- 
vorhang war  nicht  perspektivisch,  Illusion  erweckend,  bemalt,  sondern 
ein  einfacher,  glatt  oder  faltig  befestigter  Stoffbehang.  Aber  die 
Meistersingerbühne  hat  auch  der  seitlichen  Abschlüsse,  die  Max 
Herrmann  leugnet,  nicht  entbehrt.  Die  Führung  der  Vorhänge  ist 
in  der  Abbildung  8  durch  die  Wellenlinie  bezeichnet,  wobei  aber 
selbstverständlich,  wenn  der  Eaum  es  so  gebot,  auch  einmal  Schi'äg- 
stellungen  und  statt  der  rechtwinkligen  Anordnung  eine  stumpf- 
winklige oder  nach  Bedarf  geringere  Tiefe,  größere  Breite  der 
Bühne  u.  dgl.  vorkommen  konnte.  In  derartigen  Nebensachen  muß 
man  bei  allen  Rekonstruktionen  älterer  Bühuenbauten  der  wissen- 
schaftlich gezügelten  Phantasie  etwas  Bewegungsfreiheit  geben 
und  sich  bewußt  bleiben,  daß  es  sich  stets  nur  um  die  Festlegung 
eines  Typus  handeln  kann,  von  dem  es,  Avenn  nur  alles  Wesentliche 
gewahrt  blieb,  manche  Abarten  gab.  Daß  aber  tatsächlich  die 
Handwerkerbühne  auch  Seiten  wände  hatte,  beweist  —  wenn  wir 
uns  wieder  den  Hinüberblick  zu  der  Bühne  des  Johann  von  Leiden 
versagen  —  am  klarsten  der  „Daniel"  des  Hans  Sachs.  Hier  wird 
im  5.  Akt  (KG.  11,  50, 84 ff.)  das  Gastmahl  des  Belsacer  vorgeführt. 
Der  König  sitzt  zu  Tisch  mit  den  Großen  des  Reichs.  Dann  heißt 
es:  Der  künig  schawt  gegen  der  wandt,  fehrt  vom  tisch  auff  usw. 
Er  sieht  die  Geisterhand,  wie  sie  Zeichen  an  die  Mauer  schreibt. 
Diese  Wand  kann  nicht  die  Hinterwand  der  Bühne  gewesen  sein. 
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weil  es  unmöglich  war,  daß  während  der  ganzen  Szene  der  tafelnde 
Monarch  den  Zuschauern  den  Rücken  zukehrte.  Belsacer  muß  eine 
Seitenwand  angestarrt  haben,  deren  Vorhandensein  im  folgenden  auch 
durch  die  Zahl  und  Lage  der  Ausgänge  auf  dem  Gerüst  genauer 
bewiesen  wird.  Durch  die  Führung  der  abgrenzenden  Vorhänge 
ist  aber  zugleich  der  Vorteil  erreicht,  den  auch  Max  Herrmann  zu 
schätzen  weiß,  nämlich  die  Zerlegung  des  Bühnenfeldes  in  ein  freies 
Vorderfeld,  das  passend  war  für  die  Vorstellung  offener  Gegenden,  und 
einen  zimmerartig  eingegrenzten  Teil,  der  besonders  gut  Innenräume 
vorstellen  konnte  (vgl.  z.  B.  den  „Verlorenen  Sohn"  KG.  11,  236,l2ff.). 
Dergleichen  war  bei  den  Meistersingern  keine  bewußte  und  dauernde 
Zerlegung  des  Bühnenfeldes  in  eine  wirkliche  Vorder-  und  Hinter- 
bühne, sondern  nur  eine  ganz  selten  und  zufällig  von  selbst  sich 
einstellende  Unterscheidung,  die  sich  vorübergehend  einmal  als 
zweckmäßig  erwies. 

Daß  es  neben  den  erwiesenen  Türen  X  und  Y  am  Fuß  des 
Gerüstes  auf  dem  Podium  der  Meistersingerbühne  selbst  mindestens 
zwei  Ausgänge  gegeben  hat,  die  der  früher  besprochenen  allgemeinen 
Voraussetzungen  wegen  nötig  waren,  geht  aus  einer  großen  Menge 
von  Stellen  hervor :  Im  2.  Akt  der  „Persones"  get  zuerst  die  Königin 
mit  ihrer  Hofmeisterin  Parasita  ein,  also  etwa  durch  die  Tür  B 
(KG.  12,  246, 17).  Als  dann  247,8  der  König  Alexander  eingeht 
(nehmen  wir  an:  durch  dieselbe  Tür  B),  da  entfernt  sich  im  selben 
Augenblick  Parasita.  Sie  darf  dem  König  nicht  begegnen  und 
sagt  ausdrücklich  (247,  6 f.):  So  will  ich  auß  dem  sal  hin  tveichen, 
Auß  zu  der  hinder[e]n  thiir  schleichen;  sie  entfernt  sich  also  durch 
ein  anderes  Tor.  —  In  der  „Clitimestra"  sagen  KG.  12,320,10  die 
Kämmerlinge,  eben  ehe  sie  nach  X,  woher  sie  gekommen,  abgehn: 
Ich  sich  die  königJdichen  frawen  Bort  auß  dem  tempel  gehn  eilendt. 
Ich  merch:  das  opifer  hat  ein  endt.  Die  eine  Tür,  aus  der  bald 
Clitimestra  und  dann  Egistus  treten,  bedeutet  also  für  diese  Szene 
das  Tor  des  Tempels.  Da  die  Königin  aber  321, 17,  wenn  sie  abgeht, 
sich  nicht  wieder  in  den  Tempel  begibt,  so  muß  noch  ein  zweiter 
Ausgang  vorhanden  gewesen  sein.  —  Im  fünften  Akt  der  „Irrfahrt 
Ulissi"  gehen  KG.  12,  367, 12  vom  Palasthof  die  Freier  ein,  die  sich 
später  ebendahin  entfernen,  während  Penelope  367,25  aus  dem 
Frauengemach  eintritt;  diese  beiden  Ausgänge  sind  durch  den 
ganzen  Akt  hindurch  erforderlich.  —  In  der  „Vertriebenen  Kaiserin" 
(1.  Akt)  ist  die  Sachlage  ganz  klar.  Durch  eine  Tür  auf  dem 
Gerüst  geht  KG.  8, 162,29  der  Kaiser  ein,  entfernt  sich  dahin  164,21 
und  kehrt   ebendaher   166,4   wieder.     Die   alte  Kaiserin   aber  mit 
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dem  Kämmerer  begibt  sich  (vgl.  165, 15  ff.)  in  die  Wochenstube  der 
jungen  Kaiserin,  muß  (trotz  des  IcomiH  166, 13)  von  dort  wiederkehren 
und  den  Kaiser  ebendahin  führen:  166,30.  —  Zwei  Türen  sind 
auch  am  Schluß  des  fünften  Aktes  der  „Magelona",  wo  die  Szene 
das  Spital  ist,  anzunehmen.  Hier  kommen  und  gehn  durch  den 
Haupteingang  Magelona  KG.  12,  476,29  und  478.31,  sowie  das  Grafen- 
paar 477,11  und  478,24,  während  ein  Eingang  zur  Küche  für  die 
Fischerin  477.3  und  22  nötig  ist.  —  Beispiele  sind  auch  sonst  in 
Menge  zu  geben:  im  7.  Akt  von  „Olwier  und  Artus"  geht  KG.  8,251,30 
Olwier  mit  den  Seinen  durch  eine  Tür  ein,  die  demnach  offen  ist. 
252,29  aber  klopft  der  Geist  des  weißen  Ritters  an  eine  andre, 
offenbar  verschlossene  Tür,  die  er  zu  Trümmern  zu  treten  droht, 
wenn  Olwier  sie  ihm  nicht  öffnet.  —  Im  .,Daniel"  beweist  schon 
die  Fassung  einer  einzigen  szenischen  Anordnung  das  Vorhandensein 
zweier  Türen.  KG.  11,  34, 31  f.  heißt  es:  Der  köniy  (jeht  ein,  setzt 
sich.  Äriocli  geht  ein  mit  Danieli,  d.  h.  nachdem  der  König  durch 
eine  Tür  erschienen  ist  und  sich  gesetzt  hat,  treten  durch  eine 
andere  die  beiden  Juden  auf,  und  Daniel  wird  jetzt  als  ein  völlig 
fremder  Jüngling  dem  König  vorgestellt.  Wäre  nur  ein  Zugang 
nötig,  so  würde  Hans  Sachs  wie  in  andern  Fällen  geschrieben 
haben:  Der  Jcänig  geht  ein  mit  Arioch  und  Danieli.  —  Auch  in 
Puschmans  ,, Joseph"  (z.  B.  Eijb  und  Hija)  sind  mindestens  zwei 
Eingänge  bezeugt. 

Man  würde  diese  beiden  erforderlichen  Bühneneingänge  aus 
Gründen  der  Symmetrie  links  und  rechts  bei  B  und  C  annehmen, 
wo  sie  auch  sehr  bequem  sind,  um  von  dort  aus  Requisiten  auf 
die  Bühne  zu  stellen  und  wieder  zu  entfernen.  Aber  nun  gibt  es 
viele  Stellen,  an  denen  unweigerlich  ein  Mitteleingang  auf  dem 
Podium  erheischt  wird.  Wenige  Beispiele  genügen.  In  der  „Circe" 
KG.  12, 69  muß  die  Verzauberung,  die  am  Eingang  des  Palastes 
der  Circe  geschieht,  allen  sichtbar  sein;  dieser  Eingang  muß  also 
in  der  Mitte  liegen.  —  Die  früher  schon  zitierte  Stelle  aus  .,Persones" 
KG.  12,247,6  So  will  ich  miß  dem  sah  hin  weichen,  Auß  zu  der 
hinder[e]n  thiir  schleichen  deutet  ebenfalls  auf  einen  rückwärts  in 
der  Mitte  gelegenen  Ausgang.  In  der  „Magelona"  muß  im  letzten 
Akt,  während  Peter  vorn  auf  der  Bühne  im  Selbstgespräch  sitzt, 
Magelona  allen  Zuschauern  sichtbar  (KG.  12,  482,18)  und  vernehmbar 
(482, 28)  sein.  Man  muß  sehen,  daß  sie  ihn  belauscht,  was  nur  unter 
Zuhilfenahme  einer  mittleren  Tür  geschehen  kann. 

Aus  dieser  bisher  erwiesenen  Zweizahl  der  Eingänge  und 
zugleich  dem  Vorhandensein  einer  Mitteltür  würde  sich  nun  schon, 
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wenn  man  nicht  auf  eine  ganz  schiefe,  iinebenmäßige  Anordnung 
geraten  Avollte,  die  Wahrsclieinlichkeit  ergeben,  daß  das  Gerüst 
der  Handwerkerbühne  in  Wahrheit  drei  Türen,  A,  B  und  C  gehabt 
hat.  Aber  wir  brauchen  uns  gar  nicht  erst  mit  Vermutungen  zu 
plagen,  wo  die  Gewißheit  auf  der  Hand  liegt.  Manche  Szenen 
sind  ohne  die  Dreizahl  von  Eingängen  gar  nicht  zu  spielen. 

Die  Untersuchung  läßt  sich  allerdings  nicht  an  jedem  beliebigen 
Drama  anstellen.  Nur  wenn  ein  längeres  Bruchstück  der  Handlung 
sich  einige  Zeit  an  einem  und  demselben  Ort  abspielt  und  dabei 
ein  lebhaftes  Kommen  und  Gehen  ist,  nur  dann  können  sich  mehrere 
Ausgänge  nötig  machen.  Wenn  sich  dagegen  wie  im  „Tristranf" 
die  ganze  Tragödie  bei  beständigem  Ortswechsel  in  eine  gewaltige 
Zalil  von  kleinen  Szenen  auflöst,  von  denen  manche  nur  eine 
halbe  Druckseite  lang  sind,  dann  genügt  für  weite  Strecken  dieses 
Dramas  ein  einziger  Ausgang  oder  zwei.  Ähnlich  in  „David  und 
Bathseba". 

Aber  z.  B.  in  der  Tragödie  „Lisabetha"  ist  das  Vorhanden- 
sein dreier  Türen  auf  dem  Gerüst  deutlich.  Das  ganze  Stück 
spielt  in  einem  Raum  des  Hauses,  das  den  drei  Brüdern  und  ihrer 
Schwester  Lisabetha  gehört.  Und  ganz  klar  unterscheidet  Hans 
Sachs,  daß  von  diesem  Zimmer  ein  Ausgang  (Ä)  nach  der  Schreib- 
stube der  Brüder  führt  (vgl.  KG.  8,  381,4),  ein  anderer  {B)  nach 
der  Kemenate  der  Lisabetha  (z.  B.  370,27),  ein  dritter  (C)  nach 
andern  Räumen  des  Hauses  und  nach  der  Stadt.  Dazu  ist,  wenn 
die  Brüder  oder  Lisabetha  sich  zum  Tor  hinaus  in  den  Wald 
begeben,  ein  vom  Podium  hinunterführender  Weg  nötig  (nach  X 
hin).  Ungemein  klar  und  übersichtlich  entwickelt  sich  danach  das 
Auftreten  und  Abgehen  der  Personen:  die  Brüder  erscheinen  366,23 
von  Ä  her;  368,1  holt  Ambrosi  die  Schwester  aus  B;  die  Brüder 
verlassen  369,3  die  Szene  nach  Ä.  Von  B  erscheint  nun  369,12 
die  Magd,  und  ebendahin  begeben  sich  370,29  beide  Frauen. 
Lorentz,  der  das  Kontor  der  Brüder  so  wenig  betreten  darf  wie 
das  Frauengemach,  erscheint  370,31  von  ('.  Aus  B  tritt  zu  ihm 
371,7  die  Magd  und  geht  dahin  zurück;  von  B  kommt  ebenso 
371,22  Lisabetha  und  zieht  sich  373,18  dahin  zurück,  während 
Lorentz  sich  wieder  nach  C  entfernt.  Zwei  der  Brüder  treten 
373,29  von  Ä  auf,  zu  ihnen  gesellt  sich  374,8  von  C  aus  der 
dritte.  Lorentz  erscheint  377,6  wieder  von  C.  Zu  den  vieren 
treten  von  B  aus  377,22  die  Frauen;  und  die  Männer  entfernen 
sich  377,26  nach  X,  von  wo  sie  378,6  zurückkehren,  um  379,1 
nach  A  abzugehn,  während  die  Frauen  sich  nach  B  entfernen,  wo 
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die  Ma^d  auch  378,8  und  378,28  ihren  Aus-  und  Eingang  ge- 
nommen hatte.  Im  4.  Akt  erscheinen  die  Frauen  379, 3  wieder 
von  B  her,  die  Brüder  380,9  von  C.  Die  Frauen  gehn  380,18 
vors  Tor,  also  nach  X,  von  wo  sie  381,8  zurückkehren,  nachdem 
sich  381,7  Anthoni  nach  A,  die  beiden  andern  Brüder  nach  C 
entfernt  haben.  Nach  B  begibt  sich  382,  l  die  Magd  und  kommt 
von  dort  382, 7  zurück ;  382, 29  führt  sie  ihre  Herrin  ebendahin. 
882, 31  kommen  die  Brüder  von  A ;  zwischen  382, 18  und  23  hält 
sich  Ambrosi  in  B  auf,  von  wo  ihm  383, 26  Lisabetha  folgt  und 
384, 15  dahin  zurückkehrt.  Ambrosis  Aufenthalt  von  384, 20  bis  24 
ist  A ;  die  Brüder  entfernen  sich  385,  23  nach  C.  Von  B  kommen 
385,25  die  Frauen;  und  dorthin  wird  386,12  (nach  der  Redaktion 
des  Druckes)  der  Sessel  mit  der  toten  Lisabetha  getragen  (nach 
der  Handschrift  SG.  5  ließ  sie  sich  lebend  dahin  führen). 

Selbst  für  ein  so  einfaches,  kurzes  Stück  wie  die  „Enthauptung 
Johannis"  sind  drei  Bühnenausgänge  nötig.  Die  Szene  ist  ein 
Saal  (KGr.  11,210,19),  zu  dem  der  König  (199,1;  206,18)  aus  dem 
Innern  des  Palastes  {Ä)  kommt,  Herodias  und  ihre  Tochter  (199, 18; 
206,32;  209,18)  aus  dem  „Frauenzimmer"  B  (vgl.  205,39);  und  ein 
dritter  Zugang  (0),  der  nach  dem  Kerker  führt,  muß  für  den 
Henker  da  sein  (208, 16  [zu  ergänzen] ;  209, 28).  Wenn  Johannes 
als  umherziehender  Prediger  auftritt,  kommt  er  aus  der  Ferne, 
d.  h.  von  X 

In  der  „Circe"  genügt  es,  auf  die  zweite  Hälfte  des  ersten 
Aktes  hinzudeuten,  um  die  drei  Ausgänge  auf  der  Empore  zu  er- 
weisen. Die  Mitteltür  {A)  muß  hier,  wie  schon  gezeigt  ist,  der 
Eingang  zum  Palast  der  Circe  sein;  dorthin  lockt  die  Zauberin 
die  Gefährten  des  Ulisses  und  nimmt  hier,  allen  sichtbar,  die 
Verwandlung  der  Männer  in  Schweine  vor.  Aufgetreten  müssen 
die  Griechen  selbstverständlich  durch  einen  andern  Eingang,  B 
(KG.  12,  67, 20  Die  drei/  gehn  ein),  sein.  Und  nach  der  Verzauberung 
treibt  Circe  die  in  Tiere  Verwandelten  in  den  Stall,  wozu  ein 
dritter  Ausgang  (C)  nötig  ist. 

Der  5.  Akt  der  „Vier  Liebenden"  erfordert  ebenfalls  sämtliche 
Ausgänge.  Der  König  mit  dem  Marschall  geht  (KG.  13,  198, 17) 
von  A  ein  und  199, 12  auch  dahin  ab.  Gabriotto  und  Reinhard,  die 
ihm  nicht  unmittelbar  begegnen  dürfen,  brauchen  199, 12  eine  andre 
Eingangstür,  B;  und  vom  Frauenzimmer  Cher  tritt  190,28  Blanckeflor 
auf.  Zu  den  Versammelten  dringt  der  Marschall  mit  seinen  Be- 
gleitern von  Y  herein  (199,31);  und  ebendahin  fliehen,  als  er 
gefallen   ist,  200, 17   die  beiden   Gefährten.    Als  200, 30  Gabriotto 
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und  Reinhard  nach  dem  Hafen,  nach  X,  geeilt  sind,  tritt  wiederum 
der  König  200,30  von  Ä  auf.  Der  Herold,  der  201,4  Nachricht 
vom  Hafen  bringt,  muß  natürlich  von  X  kommen.  Zum  Schluß 
entfernt  sich  Alles  im  Gefolge  des  Königs  nach  Ä. 

Auch  in  der  zweiten  Hälfte  des  fünften  Aktes  der  „Beritola" 
ist  das  Vorhandensein  dreier  Ausgänge  auf  dem  Bühnenfeld  (ganz 
abgesehen  von  denen  am  Fuß  des  Podiums  zu  ebener  Erde)  klar: 
KG.  16,  126  nach  der  Pause  spielt  die  Handlung  im  Palast  des 
Markgrafen  Mala  Spini.  126,9  tritt  Beritola,  die  dort  zu  Gast 
weilt,  aus  dem  Frauenzimmer,  d.  h.  von  B  her  auf.  Zu  ihr  gesellt 
sich  126,21  der  Markgraf,  der  aus  seinem  Gemach,  von  Ä  her, 
kommt.  Ihn  begleitet,  ganz  wie  130,2,  der  Herold,  was  hier  nicht 
besonders  bemerkt  ist.  126,34  schickt  der  Markgraf  den  Herold 
in  den  Kerker,  also  nach  C,  von  wo  dieser  Abgesandte  127,8  mit 
Gerhart  zurückkehrt,  um  dann  129,5  auch  Spina  „auß  der  frawen 
gfencknuß",  entweder  von  B  oder  von  C,  zu  holen.  129, 35  gehen 
alle  ab  nach  A.  In  Einzelheiten  komme  ich  bei  meinem  Aufbau 
trotz  der  grundsätzlichen  Verschiedenheit  bisweilen  zu  denselben 
Ergebnissen,  wie  Herrmann.  Den  Anfang  des  7.  Akts  der 
„Beritola",  16,  134,  inszeniere  ich  genau  so  wie  er:  die  Amme 
kommt  von  A,  der  Postbote  von  XT,  Doria  von  A. ') 

Sehr  aufschlußreich  ist  in  Puschmans  „Joseph"  die  große 
Szene  (Ciiijff.),  in  der  der  Knabe  von  seinen  Brüdern  an  die 
ägyptischen  Handelsleute  verkauft  wird,  aufschlußreich  deshalb,  weil 
nicht  nur  die  drei  Zugänge  auf  dem  Bühnengerüst  unbedingt  er- 
forderlich sind,  sondern  weil  hier  auch  meine  Vermutung  große 
Wahrscheinlichkeit  gewinnt,  daß  man  gelegentlich  während  der 
Aufführung  Darsteller  durch  den  Zuschauerraum  hindurch  auf  das 
Gerüst  hinschreiten  ließ.  Josephs  Brüder  „kommen  herein"  von 
Jakobs  Hause,  von  A,  und  gehen  nach  einer  andern  Seite  (J5)  ab. 
—  Joseph  naht  auch  von  Jakobs  Hause  {A).  Er  schwankt  zwischen 
zwei  Wegen  (bühnentechnisch  also:  Ausgängen)  und  weiß  nicht, 
welchen  er  wählen  soll.  Es  müssen  also  auch  bei  Puschman  drei 
Ausgänge  auf  dem  Podium  sein.  —  Ein  Bauer  kommt  hinter  Joseph 
her  (denn  Joseph  sihet  sich  vmb  nacli  ihm),  also  ebenfalls  von  A, 
wo  er  früher  (s.  u.)  die  Brüder  Josephs  gesprochen  hat.  Er  erklärt 
dem  Joseph  die  beiden  Wege,   zwischen  denen   dieser  schwankt: 


1)  Ist  jemand  noch  immer  nicht  überzeugt,  so  verweise  ich  auf  „Pontus 
und  Sidonia",  wo  der  Anfang  des  5.,  der  Anfang  des  6.  und  die  zweite  Szene 
des  T.Aktes  deutlich  die  Verwertung  der  drei  Türen  A,  B  und  C,  sowie 
die  Ausgänge  X  und  Y  erweisen. 
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der  eine  (nach  C)  gehe  nach  Ägypten,  der  andre  (also  B,  wohin 
die  Brüder  gegangen  sind)  führe  nach  Dathan,  wo  Joseph  seine 
Brüder  finden  werde,  wie  der  Bauer  selbst  vorher  von  ihnen  er- 
fahren hat.  Diesen  Ausgang  B  nehmen  Joseph  und  der  Bauer.  — 
Pause  mit  Musik.  —  Die  Brüder  „gehen  ein"  von  B,  wo  Dathan 
anzunehmen  ist.  Joseph  hat  sie  verfehlt  und  findet  sie  nun  rück- 
kehrend auf  dem  Bühnenfeld.  Als  die  Brüder  den  Joseph  weg- 
führen, um  ihn  in  die  Grube  zu  werfen,  bringen  sie  ihn  nach  B 
(Richtimg  nach  Dathan).  Rüben,  der  sich  an  der  Verschleppung 
Joseplis  nicht  beteiligt  hat,  geht  nach  Dathan,  also  B,  um  Joseph 
auf  dem  Rückweg  aus  der  Grube  zu  ziehen,  —  Kaufleute  kommen. 
Woher?  Von  J.?  Das  ist  unwahrscheinlich;  denn  es  sind  fremd- 
ländische Händler,  die  nicht  von  Jakobs  Aufenthalt  herziehen 
können.  Außerdem  müssen  sie  schon  längere  Zeit,  ehe  sie  zu  den 
Brüdern  stoßen,  sichtbar  sein.  Auch  nicht  von  C  (Ägypten)  können 
sie  heranziehen,  denn  dahin  wird  ihnen  später  erst  von  den 
Brüdern  der  Weg  gezeigt;  auch  nicht  von  B  (Dathan),  wohin 
grade,  als  sie  „kommen",  Rüben  abgeht  und  wo  sie  ja  Joseph  in 
der  Grube  würden  gesehen  haben.  Es  muß  noch  ein  Zugang 
unterhalb  des  Podiums  zu  Hilfe  genommen  werden.  Die  Situation 
ist  diese:  wir  haben  zuerst  (Cvjt»)  eine  stumme  Szene;  die  Brüder 
essen,  Musik  füllt  die  Pause.  Während  dessen  sehen  die  Brüder 
die  Kaufleute  „kommen  von  fernen":  Secht  /  secht  /  wer  köinjit 
dort  SU  vns  heut  /  Es  sind  stadtliche  Wanderßleut.  Im  Ganzen 
sprechen  die  Brüder  13  Verse,  während  sie  die  Kaufleute  schon 
sehen.  Dann  erst  heißt  es  (Cvija):  ,,Bie  vier  Kauff'leut  gehen  ein", 
d.  h.  sie  sind  jetzt  erst  die  Treppe  hinaufgegangen  und  auf  dem 
Bühnenfeld  bei  den  Brüdern  angelangt.  Ich  weiß  das  nur  so  zu 
erläutern  (wenn  nicht  etwa  die  Brüder  13  Verse  lang  gegen  einen 
geschlossenen  Vorhang  hin  gesprochen  haben):  der  Weg,  den  zu 
Beginn  des  Stückes  die  Darsteller  durch  das  Publikum  hin  oder 
zwischen  Zuschauern  und  Bühnengerüst  gemacht  haben,  der  muß 
öfter  benutzt  worden  sein,  z.  B.  hier:  die  Händler,  während  die 
Brüder  auf  dem  Gerüst  sind,  kommen  unterhalb  auf  dem  Boden 
des  Saals  oder  der  Kirche  heran  und  sind  also  schon  sichtbar; 
dann  steigen  sie  die  Treppe  hinauf  und  betreten  das  Bühnenfeld 
{„gehen  ein").  Zugleich  wird  Joseph  von  B  gebracht.  Später 
entfernen  sich  die  Kaufleute  mit  Joseph  nach  Ägypten  (C),  während 
es  von  Rüben  heißt:  er  Jcömpt  von  Bathan  (B);  er  ist  in  dem 
Orte  gewesen,  hat  aber  auf  dem  Rückweg  die  Grube  leer  ge- 
funden. 
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Sieht  man  so  den  Bühnenbau  vor  sich,  sehr  übersichtlich, 
einfach  und  doch  reich  gegliedert,  dann  begreift  man,  welche 
Fülle  von  Abwechslung  allein  beim  Kommen  und  Gehen  der 
Spieler  entwickelt  werden  konnte;  und  so  erklärt  sich  die  große 
Menge  der  Auftrittsbezeichnungen  bei  Hans  Sachs,  außer  dem 
farblosen,  aber  grade  deshalb  am  häufigsten  gebrauchten  Kommen 
und  Eingehen,  all  das  Schleichen,  Laufen,  Torkeln,  Eilen,  das  Fliehen, 
Entlaufen,  Davonfahren,  Hinabgehen.  Wobei  eines  noch  zu  be- 
merken ist:  Wenn  Hans  Sachs  von  mehreren  Personen  sagt  „sie 
gehen  ah",  so  bedeutet  das  nicht  in  allen  Fällen,  daß  sie  mitsammen 
die  Bühne  durch  denselben  Ausgang  verlassen.  Sondern  häufig 
trennen  sie  sich  von  einander  und  entfernen  sich  in  verschiedenen 
Richtungen.  In  „David  und  Bathseba"  z.  B.  geht  KG.  10,  330, 1 
David  in  seinen  Palast,  also  nach  Ä,  Uria  dagegen  zieht  ins  Feld, 
entfernt  sich  also  nach  X;  und  doch  lautet  die  szenische  An- 
ordnung nur  „Sie  geJin  heid  ab".  Ähnlich  333,17,  wo  es  heißt 
„Seba  geht  ah  mit  Ähisay",  wo  aber  Abisay  sich  in  den  Palast 
nach  Ä,  Seba  sich  ins  Feldlager,  nach  X,  begibt.  -  In  der  „Zer- 
störung Trojas"  heißt  es  KG.  12,  281,32:  Man  führt  die  jungJcfraw 
ab  (nämlich  in  den  Kerker).  Der  könig  mit  sein  söhnen  geht 
hinach.  Da  diese  letzteren  doch  nicht  gleichfalls  in  den  Kerker 
wandern,  so  müssen  sie  die  Bühne  durch  einen  andern  Ausgang 
verlassen.  —  Am  Ende  des  5.  Aktes  der  „Irrfahrt  Ulissi",  KG.  12, 
374,4,  bedeutet  das  „Sie  gehen  alle  auß"  (Hdschr.  ab):  Penelope 
geht  ins  Frauengemach  (etwa  nach  6'),  die  Männer  in  den  Palast 
(etwa  nach  A).  —  In  der  „Magelona"  ist  während  des  3.  Aktes 
der  Ort  der  Handlung  ein  Saal  (vgl.  KG.  12,  462,  32)  im  Schloß  des 
Königs  von  Neapolis.  Nach  der  Liebesszene  Magelonens  mit  Peter 
wird  (467,20)  zu  Tisch  geblasen.  Aber  das  gilt  nur  für  die 
Prinzessin;  Graf  Peter  begibt  sich  in  sein  Quartier  (467,21  Ich 
muß  gehn  eilendt  hin  mein  Strassen).  Also  geht  Magelona  in  den 
Speisesaal  (nach  A),  Peter  auf  die  Straße  nach  X.  —  In  der 
„Melusina"  heißt  es  zwar  nach  der  großen  Szene  des  ersten  Aktes 
KG.  12,  533,  7  von  Raymund  und  Melusina  „Sie  gehen  beyde  ab", 
aber  Raymund  begibt  sich  (vgl.  532, 17)  nach  Potiers,  Melusina 
dagegen  (vgl.  533, 2)  bleibt  noch  bis  „übermorgen"  im  Walde.  — 
Ebenso  schreibt  Hans  Sachs  in  „Pontus  und  Sidonia"  für  die  beiden 
Liebenden  KG.  13,  406,25  vor:  Sie  gehen  haide  ab.  Aber  auch  das 
heißt  nicht,  daß  sie  die  Szene  durch  denselben  Ausgang  verlassen. 
Denn  Pontus  tritt  eine  Reise  an,  geht  also  über  die  Treppe  1 
nach  X,  Sidonia  begibt  sich  ins  Frauengemach,  nach  C,  zurück. 
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So  g-ewahren  wir  doch  eine  reichere  Bewegtheit,  eine  viel- 
fältigere Gruppierung,  als  man  beim  ersten  Lesen  eines  Meistersinger- 
dramas vermutet. 


12. 

Jetzt  können  wir  mit  geschärfter  Aufmerksamkeit  noch  einmal 
zu  der  Frage  zurückkehren,  ob  Herrmann  und  wie  weit  er  Recht 
hatte,  Eingehen  und  Kommen  für  zwei  szenische  Fachausdrücke 
mit  ganz  fester  Bedeutung  zu  erklären.  Wir  tun  das,  indem  wir 
einzelne  Dramen  auf  den  Gebrauch  dieser  beiden  Wörter  hin  prüfen. 

Nehmen  wir  Hans  Sachsens  „Lisabetha"  (KG.  8,  36Gff.).  21  mal 
treten,  unter  Ausschluß  des  Herolds,  Personen  auf.  An  7  von  diesen 
21  Stellen  wird  das  Wort  ,.kommen"  oder  „eingehn'"  überhaupt 
nicht  gebraucht;  die  Richtung  des  Auftretens  ist  hier  also  nach 
Herrmanns  Deutung  unklar;  368,1  Ämhrosi  bringt  Lisahetha;  378,6, 
wo  das  Auftreten  der  Brüder  erschlossen  werden  muß  (die  Hand- 
schrift sagt  hier  klar:  Bie  drey  hummen)\  381,8  Lisabetha  setzt  sich 
(wo  die  Handschrift  deutlich  hatte:  Lisabetha  Tcumpt,  setzt  sich); 
382,7  Die  magd  bringt..]  383,23  Ambrosi  bringt..;  384,24  Amprosi 
bringt .  .;  385,23  Ancilla  fürt  Lisabetha  herein.  Ein  volles  Drittel  der 
Auftrittsbezeichnungen  ist  also  indifferent.  Dazu  kommen  weitere 
7  Stellen,  an  denen  die  Auftrittsbezeichnungen  nach  Herrmanns 
Terminologie  falsch  sind.  Das  sind  6  Stellen,  an  denen  die  Frauen, 
wie  mehrfach  gesagt  wird,  aus  der  Kemenate  hervortreten  (369, 12; 
371,7;  371,22;  378,28;  379,3;  383,26)  und  es  doch  jedesmal  heißt: 
N.N.kompt]  das  siebente  Beispiel  (374,8)  ist  die  Stelle,  wo  Ambrosius 
auf  dem  Podium  auftreten  muß  und  der  Druck  wiederum  fälschlich 
die  Anweisung  Ambrosi  kompt  enthält,  während  hier  in  der  Hand- 
schrift die  Auftrittsbezeichnung  fehlt.  Nur  an  dem  letzten  Drittel 
der  Stellen  (366,23;  370,31;  373,29;  377,6  [wo  die  Handschrift  ein 
falsches  Jcompt  hat];  877,22;  380,9;  382,31)  gibt  die  szenische  Be- 
merkung in  Herrmanns  Sinne  die  richtige  Auftrittsbezeichnung 
eindeutig  an;  und  selbst  da  kommt  nur  an  drei  Stellen  das  Wort 
„eingehen"   vor,   an   den  übrigen  vier  heißt  es  „eintreten."')    Was 


*)  Zum  Wortgebrauch:  get  ein  und  tritt  ein  ist  für  Hans  Sachs  vielleicht 
identisch  (wenn  wir  überhaupt  an  eine  Terminologie  bei  ihm  glauben  wollen). 
Vgl. folgende  Parallelen:  „Hauptmann  Camillus"  KG.  12,  228,6  C.  geJtt  ein  (Hdschr. 
drit  ein);  „Der  verlorne  Sohn"  KG.  11,224, lo  Dulceda  .  .  .  tritt  ein  (Hdschr.  get 
ein) ;  „Marina  mit  dem  Doctor"  KG.  13,  85, 20  Marina  .  .  .  dritt  ein  (Hdschr.  get  ein). 
Dagegen   ist  herfürtreten  etwas  andres.    Es   heißt  bei  Hans   Sachs  so  viel  wie 
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bleibt   da   von   der  Terminologie,   die  Herrmann   entdeckt   haben 
will,  übrig? 

Ähnlich  ist  das  Verhältnis  in  der  kurzen,  überaus  einfachen 
„Enthauptung  Johannis"  (KG.  11, 198  ff.).  Daß  auch  hier  drei  Bühnen- 
ausgänge nötig  sind,  ist  früher  erwiesen  worden.  Achtmal  müssen 
Personen  auftreten  (abgesehen  von  dem  Prolog-  und  Epilogsprecher). 
Aus  drei  dieser  Stellen  ergibt  sich  für  die  Terminologie  gar  nichts 
(206,32  Die  tochter  branget  herein;  208,16  Auftreten  des  Henkers 
(zu  ergänzen);  209,28  Der  hencJcer  bringt .  .  .).  An  zwei  Stellen  ist 
nach  Herrmanns  Deutung  die  Richtung  des  Auftretens  falsch  an- 
gegeben (206,18,  wo  der  König,  der  aus  dem  Innern  des  Palastes 
erscheint,  ,,kombf\  und  209,18,  wo  [auch  nach  der  Handschrift] 
Herodias  „kombt",  obwohl  sie  aus  dem  Frauengemach  tritt).  Nur 
drei  von  den  acht  Stellen  stehn  im  Einklang  mit  Herrmanns  Aus- 
legung (199,1;  199,18;  200,16),  und  auch  da  muß  man  wieder 
„eintreten"  als  Ersatz  für  „eingehen"  gelten  lassen. 

Zahlreich  könnte  man  Widerlegungen  beibringen  aus  der 
„Circe",  der  .,Jocasta",  dem  „Eli",  der  „Persones",  „Clinia  und 
Agatocles",  der  „  Mageion a"  und  vielen  andern  Stücken.  Ich  will 
mich  auf  Belege  aus  vier  Dramen  beschränken. 

Wie  planlos  und  willkürlich  Hans  Sachs  die  beiden  Ausdrücke 
durch  einander  braucht,  können  ein  paar  Stellen  aus  dem  „Tristrant" 
beweisen.  KG.  12,177,33  „kombt''  der  Herold;  er  meldet,  draußen 
stehe  ein  Narr,  und  fragt,  ob  er  ihn  hereinlassen  solle.  Als  das 
bejaht  wird,  müßte  der  Herold  sich  selbstverständlich  an  denselben 
Eingang  begeben,  durch  den  er  eben  gekommen  war;  und  von 
dorther  müßte  der  Narr  (d.  i.  Tristrant)  „kommen".  Es  heißt  aber 
178,4:  Herr  Tristrant  geht  ein.  Ebenso  ist  es  gegen  das  Ende  des 
Stückes.  Die  Sachlage  ist  die:  der  sterbende  Tristrant  erwartet 
Botschaft,   ob   das  Schiff  mit  dem    weißen  oder  schwarzen  Segel 


„aus  einer  versammelten  Menge  sich  absondern,  indem  man  ein  paar  Schritte 
vorwärts  macht".  Bei  Hof  Versammlungen  und  besonders  bei  Turnieren  wird  das 
Wort  gern  angewandt:  „Olwier  und  Artus"  KG.  8,228, le  Olwier  tritt  herfür; 
„Die  vier  Liebenden"  KG.  18,178.4  Nach  (Um  tridt  Jierr  Eberhardi  herfür;  178,15 
Ritter  Orbin  tridt  herfilr;  189,12  Ber  marschalck  tridt  herfür;  189,22  Herr  Eber - 
hardt  .  .  trit  nach  dem  herfiir:  190,6  Reinhardt  .  .  trit  zu  ihm  herfür;  „Thamar" 
KG.  10,361,20  (nur  in  der  Handschrift)  Äbsalom  drit  lierfür;  „Pontus  und  Sidonia" 
KG.  13, 410,17  Der  breutigam  tridt  lierfür;  410,18  Seneschal  tridt  herfilr;  410,21 
(nur  in  der  Handschrift)  Funtus  drit  herfüei-;  „Daniel"  KG.  11, 39,6  tritt  der 
ehrnholdt,  der  zum  Gefolge  des  Königs  gehört,  Jierfür  aus  der  versammelten 
Menge. 
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nahe.  Denselben  Weg  vom  Meere  zu  Tristrants  Ruhestätte  kommt 
zunächst  die  jüngere  Isalde,  Tristrants  Gattin,  dann  seine  Geliebte, 
die  Königin  Isalde.  Bei  der  ersten  heißt  es  (183,10  ,  sie  „Jcumbt'\ 
bei  der  zweiten  (184,1),  sie  „geht  ein''.  Die  Unterscheidung  ist 
also  nicht  aufrecht  zu  erhalten.  —  Auch  in  der  „Irrfahrt  Ulissi" 
(KG.  12,  842  ff.)  fallen  sofort  ein  paar  szenische  Bemerkungen  auf, 
die  bei  der  Annahme  von  Herrmanns  Terminologie  falsch  sein 
müßten.  349,26  kombt  der  Herold,  um  die  Ankunft  des  Telemachus 
und  Mentor  (Minerva)  bei  Nestor  zu  melden;  als  er  aber  die 
Fremden  —  selbstverständlich  von  der  Stelle,  von  der  er  selbst 
eben  gekommen  ist  —  einläßt,  heißt  es  350,1:  sie  treten  ein. 
(352,27  ist  der  Fehler  vermieden.)  Ebenso  würde  die  Vorschrift 
372,14  der  Terminologie  nach  falsch  sein.  Penelope  tritt  367,25  ein, 
nämlich  aus  dem  Frauengemach,  und  geht  dahin  369,15  zurück. 
Als  sie  aber  372,14  auf  die  Bitte  ihres  Sohnes  nochmals  von  dort- 
her erscheint,  heißt  es:  sie  kombt.  —  In  der  „Vertriebenen  Kaiserin" 
(KG.  8, 161  ff.)  ist  im  ersten  Akt  wieder  ein  Festhalten  an  Herrmanns 
Unterscheidung  unmöglich.  Wenn  163,7  der  Herold  kommt,  um  die 
alte  Kaiserin  anzumelden  und  sie  gleich  danach  auf  Befehl  des 
Herrschers  einläßt,  so  müßte  die  Angekündigte  „kommen";  sie  geht 
aber  ein  (163,15).  —  Auch  im  3.  Akt  der  „Melusina"  (KG.  12,  526 ff.) 
kann  man  wieder  sehn,  wie  zufällig  bei  Hans  Sachs  der  Wort- 
gebrauch ist.  Die  Örtlichkeit,  die  sich  die  Zuschauer  in  der 
Schlußszene  (von  538, 35  an)  vorzustellen  hatten,  ist  klar  bestimmt. 
Die  Höhe  des  Bühnengerüstes  stellt  die  belagerte  Stadt  Famagusta 
vor;  unterhalb  des  Podiums  ist  der  Hafen  und  die  Ebene  zu 
denken,  in  der  die  Türken  Zelte  geschlagen  haben.  Es  ist  daher 
mit  Herrmanns  Terminologie  wohl  zu  vereinen,  daß  der  belagerte 
König  (538,35)  eingeht,  der  vom  Hafen  nahende  Herold  (539,14), 
die  angreifenden  Türken  und  die  hilfreichen  Franzosen  (539,28) 
dagegen  kommen.  Aber  wenn  dann  des  Königs  Tochter  Hermina 
(540,5)  zu  ihrem  verwundeten  Vater  eilt,  so  durfte  es  nicht  heißen: 
sie  kombt.  Denn  sie  befindet  sich  wie  alle  Belagerten  in  Famagusta, 
d.  h.  auf  dem  Podium.  Also  auch  hier  einer  der  vielen  hundert 
Widersprüche. 

Und  so  bestätigt  denn  auch  das  Verhalten  Adam  Puschmans, 
daß  der  Sprachgebrauch  für  die  Auftrittsbezeichnungen  ganz  un- 
bewußt und  daher  unsicher  war.  Hätte  Hans  Sachs  „kommen" 
und  ..eingehen"  tatsächlich  so  klar  unterschieden,  dann  hätte  er 
ohne  Zweifel  seinem  lerneifrigen  Schüler  die  Regel  beigebracht, 
und    der    treue,    unbegabte  Mensch    hätte   gegen    diese  leicht    zu 
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befolgende  Vorschrift  sicher  nicht  gefehlt,  hätte  auch  gewiß  nicht 
versäumt,  in  seinen  Winken  für  die  Aufführung  die  Spielleiter  auf 
den  wichtigen  Unterschied  hinzuweisen.  Aber  nichts  von  alledem 
ist  in  seinem  „Joseph"  zu  finden;  und  auf  Blatt  Bvja  Bvija,  Fiij 
kann  man  sehen,  daß  seine  Terminologie  ebenso  willkürlich  ist. 
wie  die  des  Hans  Sachs.  So  müssen  wir  uns  denn  endlich  damit 
abfinden,  daß  es  mit  dem  Bedeutungsunterschied  von  Eingehn  und 
Kommen  in  Herrmanns  Sinne  nichts  ist. 

Statt  dieses  äußerlichen  Kennzeichens  eines  schwankenden 
Wortgebrauches  wird  vielmehr,  wie  es  den  Anschein  hat,  eine 
innere  Unterscheidung  treten  müssen:  Hans  Sachs  hat,  wie  wir 
wissen  —  abgesehen  vielleicht  von  belanglosen,  frei  in  der  Luft 
schwebenden,  möglicherweise  erst  später  eingelegten  Dienerszenen 
oder  dgl.  —  in  allen  zur  Fortführung  der  Handlung  gehörigen 
Szenen,  die  den  Hauptpersonen  eingeräumt  sind,  ein  ganz  bestimmtes 
Lokal  vor  Augen,  das  er  bisweilen  sehr  genau  beschreibt:  einen 
Königssaal,  von  dem  aus  man  zu  verschiedenen  Seiten  in  die 
Kanzlei,  in  das  Frauengemach,  in  den  Kerker  gelangen  kann,  das 
Innere  eines  Tempels,  einer  Schmiede,  eine  Straße,  an  die  das 
Stadttor,  ein  Wohnhaus,  ein  Rathaus  grenzt,  einen  Rosengarten  usw. 

Nun  scheint  —  unabhängig  von  der  Wortverwendung  in 
den  szenischen  Zwischenbemerkungen  —  bei  den  Meistersinger- 
aufführungen der  Brauch  der  gewesen  zu  sein:  begab  sich  ein 
Darsteller  von  dem  auf  dem  Bühnengerüst  angenommenen  Schau- 
platz nach  einem  unmittelbar  benachbarten  Raum  —  also  etwa 
aus  einem  Saal  in  das  danebenliegende  Zimmer  desselben  Palastes, 
von  dem  Markt  in  ein  angrenzendes  Haus  oder  dgl.  — ,  dann 
entfernte  er  sich  durch  einen  Vorhang  {Ä,  B,  C)  auf  dem  Podium 
selbst,  ebenso  wie  er  umgekehrt  durch  eine  Tür  auf  dem  Podium 
auftrat,  wenn  er  andeuten  wollte,  daß  ei-  aus  einem  benachbarten 
Räume  herkomme.  Wenn  er  sich  dagegen  aus  weiterer  Ferne 
nahte,  oder  sieh  dahin  begab  —  etwa  aus  einem  Land  in  das  andre, 
aus  einer  belagerten  Stadt  in  das  Feldlager  der  Feinde,  zu  weiten 
Botengängen  und  Reisen  — ,  dann  wurde  der  Höhenunterschied  mit 
den  Treppen  und  unteren  Ausgängen  X  und  Y  benutzt.  Diese 
Grundregeln  haben  sich  mir  an  allen  durchgearbeiteten  und  immer 
wieder  geprüften  Meistersingerdramen  bestätigt.  Hier  deckt  sich 
eine  experimentell  ausgeübte  Regie  vollständig  mit  einer  unmittelbar 
einleuchtenden  inneren  Logik.  Und  hier  läßt  sich  nun  ein  Bruchteil 
aber  nur  ein  Bruchteil,  der  Herrmannschen  Unterscheidung  von 
„Eingehen"  (Eintreten)  und  „Kommen"  retten,  so  daß  wir  ihm  also 
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doch  für  seine  Anregung  bietende  Unterscheidung  dankbar  sein 
müssen,  auch  wenn  sie  sich  nicht  in  vollem  Umfang  aufrecht- 
erhalten läßt.  Nach  älterem  und  neuerem  8prachgebrauch  nämlich 
wendet  man  „Eingehen"  und  „Eintreten"  gern  an,  wenn  jemand 
unmittelbar  vor  der  Pforte  steht,  die  er  durchschreiten  will:  Geh 
ein  und  tröste  sie,  du  Tor  (Goethe,  Urfaust  1433);  da  Noa  zu  der 
Archen  eingieng  (Matth.  24, 38) ;  gehet  ein  durch  die  enge  Pforte 
(Matth.  7, 13);  zu  jenem  Hause  gehet  ein  (Schiller.  Teil  350); 
Unsern  Ausgang  segne  Gott,  unsern  Eingang  gleichermaßen  (Hart- 
mann Schenk);  entsprechend  in  übertragenem  Sinne:  in  den  Himmel, 
ins  ewige  Leben  eingehn;  und  analog  in  fremden  Sprachen:  Introite, 
nam  et  heic  Dii  sunt;  lasciate  ogni  speranza  voi  ch'entrate. 
Überall  also  beim  „Eingehn",  „Eintreten"  die  Vorstellung  der  Nähe 
der  Pforte. 

Das  „Kommen"  dagegen  ist  nach  überwiegendem  Sprachgebrauch 
das  Endergebnis  der  Zurücklegung  eines  längeren  Weges;  man  kommt 
gefahren,  gegangen,  geflogen  (bei  Hans  Sachs  gelegentlich:  yeloff'en 
kommen);  man  kommt  nach  Rom,  man  kommt  ans  Ziel,  man  kommt 
vom  Gebirge  her.  Das  ,,  Kommen"  ist  also  die  große  Bewegung, 
das  Zurücklegen  einer  weiten  Strecke,  das  „Eingehen",  „Eintreten" 
sind  nur  die  letzten  Schritte:  man  kommt  zur  Stadt  und  geht  dann 
durch  das  Tor  ein. 

Und  weil  dieser  ^\'ortgebrauch,  wie  ihn  Luther  kennt,  offen- 
bar auch  Hans  Sachs  geläufig  war.  und  weil  dieser  Dichter  regie- 
mäßig die  kleinen  Wege,  das  Eingehen  durch  eine  Haus-  oder 
Gartenpforte  auf  dem  Podium  vollziehen  läßt,  die  großen  Reisen, 
die  weiten  Wegstrecken  dagegen  durch  ein  Auftreten  unterhalb  des 
Gerüstes  und  durch  ein  Emporsteigen  über  die  Treppe  ausdrückt,  so 
deckt  sich  in  einer  großen  Zahl  von  Fällen  tatsächlich  das  „Ein- 
gehen" mit  dem  Erscheinen  auf  dem  Bühnengerüst  und  das  „Kommen" 
mit  dem  Hinaufsteigen.  Aber  das  ist  nur  ein  sekundäres,  wenn 
man  will,  zufälliges  Zusammentreffen  von  Wortwahl  und  Bühnen- 
vorgang. Hans  Sachs  ist  ganz  unsicher  in  dem  Gebrauch  der  beiden 
Wörter,  weil  er  sie  nur  gefühls-  und  gewohnheitsmäßig,  wie  jeder 
andre,  unterscheidet  und  hier  gar  nicht  etwa  bewußt  mit  deutlich 
umgrenzten,  begrifflich  festgelegten  Kunstausdrücken  arbeitet.  Jedem, 
der  Meistersingerdramen  im  Geiste  historisch  treu  inszenieren  will, 
ist  also  zu  empfehlen,  daß  er  sich  an  die  innere  Nötigung,  die  die 
Bühnenvorgänge  auferlegen,  hält,  aber  nicht  an  das  bequemere 
äußere  Kennzeichen  eines  trügerisch  schwankenden,  von  hundert 
Ausnahmen  durchkreuzten  Wortgebrauchs. 
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13. 


Noch  ein  letztes  Stück  des  Bühnenfeldes  ist  zu  betrachten; 
das  ist  der  oder  das  „Ort".  Das  Wort  hat  in  bayrischem  Sprach- 
gebiet, und  so  auch  bei  Hans  Sachs  mannigfache  Bedeutung.  Es 
kann  jeden  Platz,  jedes  ferne  Land,  jede  Wohnstätte  bezeichnen; 
es  kann  im  Theaterwesen  den  ganzen  Spielsaal,  Bühne  und  Zu- 
schauerraum zugleich,  bezeichnen,  so  daß  der  Herold  die  Ver- 
sammelten „an  diesem  ort"  begrüßt.  Das  alles  interessiert  uns  hier 
nicht.  Aber  unter  einem  „Ort"  versteht  man  auch  eine  Ecke, 
einen  Winkel.  Wenn  es  also  bei  Hans  Sachs  in  „David  ließ  seine 
Mannschaft  zählen"  heißt:  Der  Engel  .  .  .  schleckt  auff  die  vier  ort 
mit  dem  sckwerdt,  so  heißt  diese  große  ausdrucksvolle  Gebärde  so 
viel,  wie :  der  Engel  umwandelt  das  Bühnenfeld ;  und  an  allen  vier 
Ecken  (die  Bühne  muß  also  viereckig,  nicht  achteckig  gewesen 
sein)  nach  allen  vier  Himmelsrichtungen  hin  senkt  er  das  Schwert. 

Besonders  muß  das  „Ort"  auf  Hans  Sachsens  Bühne  ein  Platz 
gewesen  sein,  wo  jemand,  den  Zuschauern  sichtbar,  aber  von  den 
Mitspielenden  nicht  gesehen,  sich  aufhalten  konnte.  Und  diesem 
Bedürfnis  dienen  die  beiden  Stellen,  die  durch  das  Einschneiden 
der  Treppen  T  und  U  entstehen  und  die  ich  mit  0  und  P  be- 
zeichnet habe. 

Ich  will  gern  zugeben,  daß  hier  nicht  jede  Belegstelle  die 
gleiche  Beweiskraft  hat.  Wenn  also  im  „Hauptmann  Camillus" 
(KGr.  12,  227  ff.)  gesagt  wird,  Camillus  ,,get  mit  im  auff  ein  ort",  so 
bedeutet  das  wohl  nur :  er  geht  mit  ihm  auf  die  Seite,  außer  Gehör- 
weite, nicht  aus  dem  Gesichtskreis.  Und  wenn  es  in  „Pontus  und 
Sidonia"  (KG.  13,  378 ff.),  in  der  großen  Turnierszene  des  4.  Aktes, 
nachdem  Pontus  den  Seneschall  besiegt  hat,  von  dem  Herold  heißt, 
er  stellt  in  (den  Besiegten)  auff'  ein  ort,  so  ist  die  Deutung  mög- 
lich: er  stellt  ihn  in  eine  beliebige  Ecke. 

Aber  viele  Szenen  fordern  gebieterisch  das  „Ort"  0  oder  P 
in  jenem  engeren,  technischen  Sinne.  Bei  0  stellen  sich  im  „Sedras" 
die  Gesandten  auf,  nachdem  sie  dem  König  ihre  Geschenke  über- 
reicht haben  (KG.  16,  17U,  3.  9. 17).  In  der  Nähe  der  Treppe  T  und 
des  „Ortes"  0  muß  sich  in  „Olwier  und  Artus"  das  Gesträuch  be- 
finden, weil  sich  sonst  KG.  8,  244, 19  die  Anweisung  Artus  kreucht 
abweys  nicht  erklärt.  —  In  der  „Clitimestra"  ist  KG.  12,  328, 25  ff. 
die  Szene  offenkundig  ein  Zimmer  im  mykenischen  Palast;  denn 
Agamemnon  wechselt  dort  330, 13  ff.  sein  Gewand.  Clitimestra  hat 
in  diesen  Raum  328, 25  den  Egistus  hineingeführt  und  befiehlt  ihm 
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(328, 29) ;  Schmück  (d.  i.  Schmiege)  dich  in  diesen  winckl  herzu ! 
Egistus  stellt  sich  bei  0  auf.  Während  der  Begrüßung  des  Königs- 
paares (329,  8  —  330, 15)  ist  er  für  die  Sprechenden  unsichtbar.  Erst 
330,17  stürzt  er  hervor:  Egistus  lauff't  zu,  sticht  in,  der  Tcönig  feit. 
—  Wenn  sich  in  der  „Irrfahrt  Ulissi"  Ulisses  als  Bettler  im  (5.  Akt 
KG.  12,  370,26  an  die  erdt  setzt,  so  wird  ebenfalls  der  Winkel 
neben  der  Tür  B  oder  Ü  gemeint  sein,  durch  die  dann  unmittelbar 
an  dem  Sitzenden  vorbei  die  Freier  eintreten.  Vielleicht  liegt 
auch  einfach  ein  Lesefehler  in  der  Druckvorlage  oder  ein  Versehen 
des  Setzers  vor ;  denn  bezeichnend  genug  hat  die  Handschrift  (SG. 
Bd.  9)  an  dieser  Stelle :  Ulisses  setzt  sich  an  sein  ort.  —  Ahnlich 
erweisen  sich  die  Verhältnisse  im  „Kebsweib  des  Leviten".  Wenn 
dort  KG.  10,  225,  soff,  das  Weib  „kränJdich  kommt^',  sich  an  die 
erdt  niederlegt,  von  den  Auftretenden  zuerst  gar  nicht  erblickt 
wird,  und  wenn  es  dann  nach  der  Entdeckung  22(3, 12  heißt :  Herr, 
dein  weih  ligt  vor  der  haußthiir,  so  werden  alle  diese  Bedingungen 
einzig  durch  die  Stellen  0  oder  P  erfüllt;  nur  dort  konnte  jemand 
ungesehen  von  den  Mitspielern  neben  der  Tür  liegen.  —  Auch  eine 
sonst  schwer  zu  deutende  Stelle  im  3.  x4.kt  der  „Rosimunda"  erklärt 
sich  jetzt  mühelos.  Dort  geht  KG.  12,  417, 27  der  König  Albuinus 
ein  (Eingang  A)  mit  seinem  Gefolge,  das  er  417, 31  durch  dieselbe 
Tür  wieder  entläßt.  Als  er  eingeschlafen  ist,  komht  von  X  die 
Königin  mit  Hemelchildis.  Dieser,  der  den  König  ermorden  soll, 
zögert  einzutreten  und  steht  vornen  im  sal  still  (417, 33 f.),  bei  0. 
Als  die  Ermordung  dann  doch  geschehen  ist,  kommen  von  Y  die 
beiden  Trabanten  (418, 12)  und  reden  vor  dem  sal,  d.  h.  sie  stehen 
auf  dem  Platz  P  und  laiiffen  dann  erst  (418, 19)  ein.  —  Auch  in 
der  „Vertriebenen  Kaiserin"  wird  das  „Ort"  gebraucht.  KG.  8, 181  f. 
im  4.  Akt  äußert  der  junge  Ritter  Florentz  trotz  seines  Pflege- 
vaters Clement  Warnung  den  Wunsch,  den  Riesenkönig  zu  be- 
kämpfen. Und  als  dieser  (von  X)  kovnpt  und  Florentz  sich  ihm 
stellt,  die  Bühne  also  für  das  lange  Hin  und  Her  des  Kampfes 
frei  sein  muß,  tritt  der  alte  Clement  als  Zuschauer  so  lange  „auff 
ein  ort''^  (182,31);  er  steht  auf  dem  Fleck  0,  von  wo  er  den  Kampf 
sieht  und  dem  Pflegesohn  zurufen  kann.  —  Im  „Daniel"  (KG.  11,27  ff.) 
heißt  es  von  den  drei  Freunden  Daniels,  als  sie  zur  Götzenanbetung 
gezwungen  werden  sollen  (KG.  11,  38,33):  Die  drey  stehn  an  ff'  ein 
ort.^)    Das  Publikum  muß  sehn,  daß  sie  die  Verehrung  des  Bildes, 


*)  Die  häufige  Angabe  auff  ein  ort,  nicht  nuff  das  ort,  scheint  darauf  zu 
deuten,  daß  es  zwei  solche  Stellen,  0  und  P,  gab. 
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den  Kniefall,  nicht  mitmachen.  Der  König  und  sein  Gefolge  haben 
sie  anfangs  nicht  erblickt  (was  nur  durch  einen  Standort,  wie  bei 
0  oder  P  zu  ermöglichen  ist).  Erst  nach  Beendigung  der  Zeremonie 
bemerkt  der  Herold  die  drei  widersetzlichen  Juden,  klagt  sie  an 
(39, 32 ff.),  und  der  König  fordert  sie  vor  seinen  Thron.  Ebenso 
ziehn  sich  48, 23  Aspenas  und  Arioch,  als  sie  vor  dem  wahnsinnigen 
Nebukadnezar  fliehen,  nach  0  oder  P  zurück:  Komb!  laß  uns  in 
den  winckel  stan  Und  laß  sehen,  tvas  er  wil  than!  An  dieselbe 
Stelle  treten  63, 5  auch  die  drei  Juden  (^S'^e  tretten  auff  ein  ort), 
um,  vom  König  unbemerkt,  Zeugen  der  Errettung  Daniels  zu  sein. 

—  Im  „Perseus"  hat  der  König  Cepheus  KG.  13,  445, 6 ff.  seine 
Tochter  Andromeda  an  den  Felsen  gefesselt,  der  vermutlich  als 
wirklich  sichtbare  Wand  (vgl.  446, 28  f.)  vor  dem  Ausgang  A  auf- 
gebaut stand.  Dann  heißt  es  von  dem  König  445, 18,  er  tridt  von 
ir  (Andromeda)  auff  ein  ort  (in  der  Handschrift:  auff  ein  ort 
pesonders)  und  spricht:  Hieher  ich  auff  den  f eisen  steh  Und  wil 
zu- sehen  mit  hertz-iveh,  Wie  es  meiner  tochter  mit  dem  Meerumnder 
doch  ein  ende  nem.  Erst  447, 10  kommt  er  von  seinem  sichern 
Platz  0  (447, 14:  von  weiten)  wieder  heran  und  redet  Perseus  an. 

—  Eine  weitere  Bestätigung  gibt  „Herzog  Wilhelm  mit  Agley". 
Die  drei  szenischen  Anordnungen  KG.  12,521,30  König  Graneas 
(jeht  ein,  522.  7  Er  cerstelt  sich  heimlich  und  522, 16  König  Graneas 
springt  herfür  lassen  sich  ohne  das  „Ort"  0  nicht  mit  einander  ver- 
einen. —  Im  dritten  Akt  des  „Eli"  ist  es  wohl  möglich,  daß,  wenn 
„der  Herr"  zweimal  (KG.  10,  251, 19  und  252,  6)  kommt  und  zwei- 
mal geht  (251,28  und  252,30),  dabei  aber  ungesehen  zu  Samuel 
spricht,  der  Darsteller  sich  die  Treppe  T  hinaufbegeben  und  bei  0 
Stellung  genommen  hat.  —  Und  auch  in  der  Komödie  „Persones" 
ist  ohne  das  „Ort"  kaum  auszukommen.  Die  Königin  fordert  KG. 
12,  258  ihren  Gemahl  auf,  Zeuge  zu  sein,  wie  abends  im  Tiergarten 
Aristoteles  ihr  Liebesanträge  machen  werde.  Sie  rät  ihm  (258, 13 f.): 
Darumb  so  stellet  euch  heint  spat  In  garten  an  ein  heimlich  ort! 
Wenn  es  nun  im  5.  Akt  auch  erst  261, 19,  nachdem  die  Königin 
auf  dem  alten  Philosophen  wie  auf  einem  Pferd  umhergeritten  ist, 
heißt:  Der  könig  kumbt,  so  muß  er  doch  schon  vorher,  von  260,32 
an,  Zeuge  der  Vorgänge  gewesen  sein  und  seine  Gemahlin  und 
Aristoteles  ungesehen  (d.  h.  auf  dem  Platz  0)  belauscht  haben. ') 


1)  Weitere  Beispiele:  „Gismunda  und  Guiscardo"  KG.  2,  31,  30;  „Tristrant" 
KG.  12, 1G3, 17.  Welche  EoUe  das  „Ort"  im  „Hürnen  Sewfrid"  spielt,  wird  bei 
der  Gesamtbetrachtung  dieser  Tragödie  erörtert. 
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An  dem  Platz  0  oder  P  dürfte  auch  der  Baum  gestanden 
haben,  der  besonders  im  Jahre  1553  in  manchen  Stücken  des  Hans 
Sachs  vorkommt.  Daß  es  für  die  Handwerker  technisch  nicht 
schwer  war,  einen  Baumstamm  herzustellen,  der  an  der  Rückseite 
seiner  Höhlung  eine  Leiter  enthielt  und  oben  mit  etwas  winterlich 
immergrünem  Buschwerk  besteckt  war,  bedarf  keines  Beweises. 
Er  mußte  so  groß  und  sicher  sein,  daß  im  „Tristrant"  König  Marx 
und  der  Zwerg,  im  „Fortunatus"  Andolosia  in  seinen  Wipfel  hinein- 
steigen konnten  („Tristrant"  KG.  12,  166, 1  Sie  steigen  beid  auff 
den  bäum;  „Fortunatus"  KG.  12,  211, 25;  „Opferung  Isaac"  KG. 
10,60,34),  Und  grade,  weil  es  auf  seine  Tragfestigkeit  ankam, 
blieb  er  wohl  während  des  ganzen  Stückes  stehn,  so  wie  etwa  in 
Rassers  Komödie  von  der  Kinderzucht  der  Galgen.  — 

So  kennen  wir  jetzt  das  Ganze  der  Meistersingerbühne.  Vor 
einer  stehenden  Zuschauerschaft  erhob  sich  ein  etwa  zwei  Meter 
hohes  Gerüst,  das  an  drei  Seiten  von  Vorhängen  umschlossen  war; 
an  jeder  der  drei  Seiten  gewährte  der  Vorhang  einen  Durchgang, 
der  im  Grundriß  (Abb.  3)  mit  Ä,  bezw.  B,  C  bezeichnet  ist.  Ein 
Stück  des  Podiums  aber  ragte  noch  über  den  von  Gardinen  um- 
schlossenen Teil  vor;  in  dieses  vordere  Drittel,  das  die  Zuschauer- 
schaft von  drei  Seiten  umgab,  schnitten  zwei  Treppen  T  und  U 
tief  ein.  Sie  leiteten  zu  zwei  Ausgängen  X  und  Y  hinab,  die  sich 
zur  rechten  und  linken  Seite  des  Gerüstes  befanden.  Am  oberen 
Ende  der  Treppen  T  und  U  ergab  sich  durch  die  Führung  der 
Vorhänge  an  jeder  Seite  ein  Platz,  der  als  das  „Ort"  bezeichnet 
wurde;  hier  war  der  Standort  der  Darsteller,  die  den  Zuschauern 
sichtbar  sein,  den  Mitspielern  aber  verborgen  bleiben  mußten.  Vor 
dem  Mittelausgang  Ä  befand  sich  im  Boden  des  Gerüstes  ein  Loch 
von  vielleicht  2  qm  Flächenmaß,  in  das  vermittelst  einer  Treppe 
Personen  in  die  Tiefe  steigen,  oder  aus  dem  menschliche  oder 
tierische  Wesen  emportauchen  konnten.  Wenn  die  Marthakirche, 
wo  oft  eine  Meistersingerbühne  aufgeschlagen  wurde,  eine  feste 
Kanzel  gehabt  hat,  so  ist  ihr  wahrscheinlichster  Platz  bei  K  ge- 
wesen. Diese  Kanzel  aber,  die  nur  wenig  aus  der  Bühnenempore 
herausragte,  war  für  szenische  Zwecke  nicht  zu  brauchen. 

Dieser  Bühnenbau  —  und  das  ist  der  Vorzug  meiner  Re- 
konstruktion vor  der  Herrmannschen  -  konnte  in  jedem  kirch- 
lichen und  weltlichen  Raum  errichtet  werden;  er  war  eine  organische 
Weiterbildung  des  szenischen  Gerüstes,  das  wir  für  die  volkstüm- 
lichen Spiele  erschließen  können.  Wie  er  aussah,  wenn  man  ihn 
in  das  Schiff  der  Marthakirche  hineinstellte,  zeigt  die  Abb.  4. 
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14. 

Nun  möchte  ich,  um  ausreichende  Proben  aufs  Exempel  zu 
machen,  zwei  ganze  Dramen  des  Hans  Sachs  auf  die  Eingänge 
und  Abgänge  der  Personen  hin  inszenieren,  um  zu  zeigen,  wie 
restlos  alles  bei  der  von  mir  erschlossenen  Bühnenform  aufgeht, 
freilich  mit  einem  einzigen  geringfügigen  Vorbehalt :  da  diese  Bühne 
der  Meistersinger,  wie  jede  normale  Bühne,  symmetrisch  ist,  so  ist 
natürlich  nicht  immer  zu  entscheiden,  ob  für  einen  seitlichen  Ab- 
gang oder  Auftritt  die  Richtung  links  oder  rechts,  also  Tür  B,  X 
und  Treppe  T  oder  Tür  C,  Y  und  Treppe  U  benutzt  wird.  Wem 
also  hier  oder  dort  die  Richtung  nicht  paßt,  der  mag,  wie  das  bei 
den  Dramen  aller  Zeiten  möglich  ist,  rechter  Hand,  linker  Hand 
getrost  vertauschen.  Das  ändert  am  Wesentlichen  des  Wieder- 
aufbaus nichts. 

Ich  wähle  für  meinen  Versuch  absichtlich  zwei  Dramen,  die 
ihre  Schwierigkeiten  bieten,  bei  denen  aber  alle  ^Einrichtungen  der 
Bühne  verwendet  werden.  Das  eine  ist  die  lieblichste  Komödie, 
die  der  Meister  geschaffen  hat,  eine  Leistung,  die  noch  heute  wirk- 
sam sein  würde:  „.Julianus  im  Bade"  (KG.  13,  HO  ff.);  das  andere 
ist  die  Tragödie,  die  Max  Herrmann  zur  Grundlage  seiner  ganzen 
Untersuchung  gemacht  hat  und  an  der  sich  deshalb  vor  allen 
andern  Stücken  des  Hans  Sachs  die  völlig  veränderte  Bülmen- 
einrichtung  zu  bewähren  hat:  „Der  Hürnen  Sewfrid"  (zitiert  nach 
Goetzes  Ausgabe,  1880,  Hallische  Neudrucke  N.  29). 

Im  „Julianus"  zeigt  die  Bühne  ganz  den  gewöhnlichen  Bau. 
In  diagonaler  Richtung  steht,  sobald  er  gebraucht  wird,  der  Sessel. 
Etwas  Besonderes  ist,  daß  inmitten  der  Treppe  T,  dort  wo  sie  in 
das  Podium  einschneidet,  eine  hölzerne  Tür  eingebaut  ist,  mit  einem 
durch  einen  Laden  verschließbaren  Fenster  drin. 

Nachdem  der  Herold  die  acht  Darsteller,  den  Kaiser  Julianus 
und  die  Kaiserin,  den  Hofmeister  Leo  und  den  Herzog  Gottfried, 
den  Engel  und  den  Einsiedler,  den  Trabanten  Hildebrand  und  den 
Torwart,  auf  das  Podium  geleitet  hat  und  sich  die  Schauspieler 
hinter  die  Vorhänge  zurückgezogen  haben,  tritt  der  Herold  110,3 
vorn  an  den  Rand  des  Gerüstes,  spricht  den  Prolog  und  entfernt 
sich  111,22  nach  B  oder  C.  Eine  Fanfare  ertönt.  Die  Szene  ist 
ein  Saal  im  Palast  von  Constantinopel.  Der  Kaiser  mit  dem  Hof- 
meister und  dem  Herzog,  dem  Trabanten  und  dem  Torwart,  viel- 
leicht auch  dem  Herold,  tritt  111,22  von  A  auf.  Er  ordnet  die 
Jagd  an.    Das  Hofgesinde  entfernt  sich   113,20  über  T  nach  X, 
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um  die  Befehle  auszuführen.  Der  Herold  meldet  114,18,  von  X 
kommend,  daß  alles  bereit  sei,  und  geleitet  ebendahin  114,25  den 
Kaiser  hinaus.  Unmittelbar  darauf  (114,25)  naht  von  Y  her  in 
weißem  himmlischem  Gewand  der  Engel  und  verkündet  die  bevor- 
stehende Demütigung  des  Herrschers,  der  sich  Gott  gleich  gefühlt 
hat.    Er  folgt  der  Jagdgesellschaft  nach  X. 

Und  nun  wickeln  sich  in  reizvollem  Parallelismus  des  Auf- 
baus (nicht  in  Symmetrie  wie  etwa  Strindberg  in  dem  Drama 
„Nach  Damaskus"  die  Szenen  ordnet,  sondern  in  Parallelismus,  wie 
Dehmel  die  drei  Akte  seiner  „Menschenfreunde"  gebaut  hat)  die 
drei  mittleren  Akte  ab,  in  denen  die  Not  Julians  dargestellt  wird. 
Jeder  Akt  zerfällt  in  zwei  Szenen :  am  Schluß  jeder  der  Eingangs- 
szenen begibt  sich  der  nackte  Kaiser  auf  neue  Wanderung;  in 
jeder  der  Schlußszenen  sucht  er  Einlaß  an  der  Pforte  eines  ehe- 
maligen Freundes. 

2.  Akt:  Die  Szene  ist  ein  Wald.  Julian  mit  seinem  Jagd- 
gefolge betritt  116,1  von  Y  her  das  Bühnenfeld.  Als  ihn  nach 
einem  Bad  gelüstet  und  ihm  116,14  gesagt  wird:  Dort  nidn  ein 
klares  wasser  fleust,  läßt  er  sich  entkleiden  und  geht  116,30  in  die 
Versenkung  F  hinunter.  Dieser  Tiefe  entsteigt  117,12  statt  seiner 
der  Engel  im  Badmantel.  Er  wird  in  des  Kaisers  Kleider  gehüllt 
und  117,21  von  dem  Gefolge  nach  Y,  d.h.  nach  der  Stadt  geleitet. 
Als  gleich  darauf  117,21  auch  Julian  aus  der  Tiefe  emporkommt, 
sieht  er  sich  beraubt  und  verlassen  und  muß  nackt  im  Badmantel 
den  Weg  gleichfalls  nach  Y  antreten.  —  Kurze  Pause.  Wenige 
Takte  Instrumentalmusik.  Ort  der  Handlung:  Ein  Saal  im  Schloß 
des  Herzogs  Gottfried  in  Constantinopel.  Der  Herzog  kommt 
(Handschrift:  geht  ein)  mit  Knechten  (118,12)  von  Ä.  118,26  naht 
Julianus  von  X.  Auf  halber  Höhe  der  Treppe  klopft  er  118,28 
an  das  dort  befindliche  verschlossene  Tor.  Ein  Knecht  eilt  118,32 
zur  Pforte  hinunter  und  stößt  den  Kaiser  fort,  meldet  ihn  dann 
aber  doch  119,10  dem  Herzog.  Dieser  befiehlt  119,15:  Laß  in 
herauff'.  Nun  erst  get  Julianus  durch  die  Pforte  ein  (119,21)  und 
steigt  die  letzten  Stufen  der  Treppe  hinauf.  Als  aber  alle  den 
Nackten  für  einen  Narren  halten,  schlagen  sie  ihn  und  stoßen  ihn 
die  Treppe  T  hinunter.  Der  Herzog  verläßt  die  Szene  durch  den 
Ausgang  Ä. 

3.  Akt :  Die  Szene  ist  irgend  eine  freie  Gegend.  Julianus 
klagt  monologisch  sein  Leid  121,22  —  122,12.  Sein  Weg  führt  ihn 
etwa  von  B  nach  C.  —  Kurze  Pause.  Wenige  Takte  Instrumental- 
musik.   Ort  der  Handlung :  Ein  Saal  im  Palast  von  Constantinopel. 
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Von  Ä  erscheint  122, 13  der  Engel  in  Gestalt  des  Kaisers  mit  der 
Kaiserin  und  Gefolge.  vSie  planen  einen  Ausflug  nach  ihrem  Tier- 
garten und  ein  großes  Fest  im  Freien.  Hildebrand  wird  123,31 
nach  Y  geschickt,  um  Eeitpferde  und  Wagen  zu  bestellen.  Wieder 
naht  wie  im  2.  Akt  von  X  (123, 3l)  der  nackte  Kaiser  im  Badmantel 
und  klopft  auf  halber  Höhe  der  Treppe  T  ans  Tor.  Der  Torwart 
eilt  hinab  und  gibt  ihm  124, 17  den  Bescheid,  daß  der  Herr  „doben 
im  saV''  sei.  Er  läßt  sich  aber  doch  bereden,  dem  Engel -Kaiser 
den  Wunsch  des  Fremden  zu  melden,  hereinzutreten  „auff  den  saV^ 
(125,21).  Und  wieder  verläuft  die  Szene  wie  die  entsprechende 
des  2.  Aktes.  Der  nackte  Kaiser  wird  128, 11  die  Treppe  hinab 
und  durch  das  Tor  von  den  Knechten  hinausgejagt  (128, 5  lautet 
der  Befehl  des  Engel -Kaisers:  So  schlackt  in  hinauß  durch  die 
Pforten).  Dann  meldet  128, 12  der  Herold,  von  Y  kommend,  daß 
alles  zur  Fahrt  nach  dem  Tiergarten  bereit  sei;  und  die  ganze 
Hofgesellschaft  entfernt  sich  128,25  nach  Y. 

Die  Eingangsszene  des  vierten  Aktes  ist  ganz  geartet  wie 
die  des  dritten.  Die  Szene  ist  irgend  eine  freie  Gegend.  Julianus 
klagt  monologisch  sein  Leid  128,27  — 129,31.  Sein  Weg  führt  etwa 
von  B  nach  C.  —  Kurze  Pause.  Wenige  Takte  Instrumentalmusik. 
Ort  der  Handlung:  Das  Innere  der  Hütte  des  Einsiedeis,  der 
129,81  von  A  auftritt.  Zum  dritten  Mal  (130,23)  erscheint  der 
nackte  Kaiser  von  X  und  klopft  auf  halber  Höhe  der  Treppe  T 
ans  Tor.  Der  Einsiedel,  der  herabgestiegen  ist,  öffnet  den  Fenster- 
laden, weist  aber  den  Fremden  von  sich.  Erst  nach  längerem 
Gespräch  erkennt  der  Alte  seinen  Herrn.  Nun  (132, 15)  öffnet  er 
die  Pforte,  der  nackte  Kaiser  „geht  ein^',  zieht  des  Eremiten  Kutte 
an  und  geht  über  T  nach  X  ab,  während  der  Alte  sich  nach  Ä 
entfernt. 

Im  5.  Akt  ist  die  Szene  wieder  der  Saal  im  Palast  von  Con- 
stantinopel.  Die  ganze  Hofgesellschaft  kommt  eben  aus  dem  Tier- 
garten, also  von  Y  her,  zurück  und  begibt  sich  die  Treppe  U  hin- 
auf. Da  naht  135,38  Julianus,  jetzt  in  Eremitentracht,  von  X  her 
und  klopft  zum  letzten  Mal  an  die  Pforte  auf  der  Mitte  der 
Treppe  T.  Hier  hat  die  Handschrift  die  nötige  Anweisung:  Der 
portner  get  zv  der  thtier.  Diesmal  wird  der  Schwergeprüfte  willig 
eingelassen.  Der  Engel  klärt  alles  auf.  Er  begibt  sich  138,4  mit 
Julian  durch  die  Tür  Ä,  um  draußen  den  Kleiderwechsel  vorzu- 
nehmen; und  die  Handschrift  ordnet  an,  daß  sofort  Julian  in 
kaiserlichem  Ornat  zurückkehren  solle.  Doch  scheint  das  Um- 
kleiden so  rasch  nicht  möglich  gewesen  zu  sein;  deshalb  hat  Hans 

Kost  er,   Die  Meistersingrerbühne.  7 
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Sachs  138,  6-15  für  den  Druck  eine  Rede  des  Hofmeisters  ein- 
gefügt. 138, 16  tritt  Julian  von  Ä  wieder  auf,  und  nun  löst  sich 
alles  in  Harmonie.  Nachdem  dann  140,7  der  Herold  alle  Mit- 
wirkenden durch  die  Zuschauer  hindurch  „in  Ordnung''^  im  Pro- 
cessus publicus,  hinausgeleitet  hat,  kehrt  er  zurück  und  spricht 
den  Epilog.  — 

Wie  im  „Julianus"  führt  der  Herold  auch  im  „Hürnen 
Sewfrid"  durch  die  Zuschauermenge  alle  Darsteller  die  Treppe  T 
hinauf.  Nach  dem  Prolog  verläßt  er  die  Bühne  nach  X.  Die 
Szene  ist  zu  Beginn  des  ersten  Aktes  der  Königssaal  in  Nieder- 
land. Sigmund,  zwei  Räte  und  der  Herold  treten  von  A  auf. 
Nach  99  geht  der  Herold  nach  B  und  holt  von  dort  Sewfrid.  Nach 
123  gehn  alle  ab  nach  A.  —  Pause.  Ortswechsel.  Die  Sclimiede. 
Ein  Amboß  wird  hereingetragen.  Der  Schmied  und  sein  Knecht 
treten  von  B  auf,  aus  ihrer  Schlaf kammer.  137:  Sewfrid  klopft 
von  außen  an  die  Tür  C  und  tritt  nach  139  ein.  Nach  159  fliehen 
die  Schmiede  in  ihre  Kammer  B ;  Sewfrid  geht  wieder  ins  Freie 
nach  C.  160  kommen  die  Schmiede  aus  der  Kammer  B  zurück. 
177  kehrt  Sewfrid  von  C  wieder  und  geht  dahin  nach  v.  185  ab. 
Nach  192  schleichen  die  Schmiede  hinter  Sewfrid  her  nach  G. 
Der  Amboß  wird  wieder  hinausgetragen. 

2.  Akt :  Die  Szene  ist  ein  Wald.  Von  der  Versenkung  V  ist 
der  Deckel  entfernt,  wie  in  „Olwier  und  Artus",  wo  diese  Wirkung 
schon  erprobt  war.  Sewfrid  erscheint  von  Y.  Nach  198  schawt 
er  ins  hol,  d.  h.  in  die  Versenkung  hinunter,  aus  der  der  Drache 
hervorschießt.  Der  Kampf  findet  auf  der  Bühne  statt.  Dann 
flüchtet  der  Drache  wieder  in  die  Tiefe,  und  Sewfrid  eilt  ihm  nach. 
Von  unten  steigt,  wie  in  so  manchem  andern  Stück,  Rauch  auf. 
Sewfrid  erscheint  wieder  aus  der  Tiefe  und  geht  226  nach  Y  ab. 
—  Pause.  Die  Versenkung  wird  geschlossen.  Musik.  Der  Sessel 
wird  gebracht.  Die  Szene  ist  ein  Saal  in  Worms.  Gibich  tritt 
mit  dem  Herold  von  A  auf.  Er  sendet  den  Herold  nach  v.  230 
ins  Frauenzimmer  B.  Zugleich  kommt  Sewfrid  von  Y.  Nach  v.  252 
führt  der  Herold  Crimhilde  aus  dem  Frauengemach,  von  B,  herein. 
Nach  276  gehen  Gibich,  Sewfrid  und  (wie  aus  der  Bemerkung  vor 
299  hervorgeht)  auch  der  Herold  nach  A  ab.  —  Wenn  es  dann 
vor  285  heißt:  In  dem  flewgt  der  trach  daher,  so  wurde  vielleicht 
auf  einer  Stange  hinter  den  Vorhängen  über  Tür  A  oder  B  ein 
Popanz  gezeigt,  dann  niedergelassen;  und  nun  stürmte  der  als 
Drache  verkleidete  Spieler  von  X  her  über  die  Treppe  T  unter 
Flügelschlagen  heran  und  entführte  Crimhild  auf  demselben  Weg 
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(293 — 298).  —  Gleich  darauf  eilt,  selbstverständlich  von  Ä  her, 
wohin  er  eben  gegangen,  Gibich  mit  seinen  Begleitern  heran  und 
geht  nach  v.  345  ebendahin  zurück. 

3.  Akt:  Die  Szene  ist  der  Drachenstein.  Von  X  her  fiiert 
der  Drache  Crimhilden  auf,  d.  h.  die  Treppe  T  hinauf  und  dann 
nach  dem  Gespräch  bis  395  „in  die  heW^  hinein,  nämlich  nach  B. 
—  Pause.  Musik.  Die  Szene  ist  ein  Wald,  durch  den  es  zum 
Drachenstein  geht.  Von  X  kommt  Sewfrid  und  spricht  die 
Verse  396 — 411,  während  er  die  Treppe  T  erklimmt  (vgl.  v.  404). 
Inzwischen  ist  von  Y  über  Treppe  U  der  Zwerg  Ewgelein  ge- 
kommen. Sie  treffen  auf  dem  Podest  zwischen  den  Treppen  zu- 
sammen und  gehn  498  ab  nach  Y. 

4.  Akt:  Die  Szene  ist  vor  der  Höhle  des  Riesen  Kuperon. 
Der  Riese  tritt  aus  seiner  Höhle  (Ä)  auf  und  geht  auch  dahin 
zurück  (nach  510).  Gleich  darauf  steigen  Sewfrid  und  der  Zwerg 
von  Y  über  U  auf  das  Podium,  und  Sewfrid  klopft  bei  Ä  an. 
Der  Riese  springt  hervor.  Gespräch  und  Kampf,  bis  nach  544 
der  Riese  sich  wieder  in  die  Höhle  Ä  flüchtet,  aus  der  er  549 
abermals  hervortritt.  Der  zweite  Kampf  erfolgt  und  die  Über- 
windung des  Riesen.  Dieser  zeigt  dem  Sewfrid  von  dem  „Ort" 
(vgl.  vor  575)  oberhalb  der  Treppe  T,  also  von  0  aus,  die  Gegend, 
durch  die  der  Weg  zum  Drachenstein  führt.  Als  Sewfrid  voran- 
schreitend die  Treppe  T  erreicht,  schlägt  der  Riese  ihn  hinter- 
rücks nieder.  Der  Zwerg  deckt  jetzt  schnell  mit  der  Nebelkappe 
den  Hürnen  Sewfrid.  der  zusammengesunken  ist  in  dem  Absclmitt, 
mit  dem  die  Treppe  T  in  das  Podium  einschneidet,  so  daß  tat- 
sächlich Sewfrid  für  den  Riesen  wie  für  die  Zuschauer  verschwunden 
ist.  Erst  als  er  sich  nach  592  von  der  Nebelkappe  befreit  hat, 
besiegt  er  im  dritten  Kampf  den  Riesen.  Und  jetzt  steigt  Sewfrid 
mit  dem  Zwerg  und  dem  Riesen  die  Treppe  T  hinab  und  geht 
nach  X  ab. 

5.  Akt:  Die  Szene  ist  wieder  der  Drachenstein.  Die  Ver- 
senkung V  ist  geöffnet.  Wo  die  Treppe  T  von  unten  her  das 
Podium  erreicht,  um  es  zu  durchschneiden,  ist  ein  verschlossenes 
Tor  angebracht,  wie  es  für  die  Komödie  „Julianus  im  Bad"  nötig 
war.  Crimhild  tritt  aus  der  Höhle,  d.  h.  von  B  her  (vgl.  Akt  3), 
auf.  Von  X  her  nahen  der  Riese,  der  Zwerg  und  Sewfrid.  Der 
Riese  öffnet  mit  seinem  Schlüssel  das  Tor  inmitten  der  Treppe 
T.  Nachdem  Sewfrid  den  Riesen,  der  ihn  nochmals  überfällt  (nach 
659),  getötet  hat,  wirft  er  den  Toten  in  die  Versenkung  T'  hinunter. 
Der   Zwerg   holt   (vgl.  nach   071   und   v.   680  ff.)    von   X   her   die 
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Schale  mit  Confect.  Nach  701  ziehn  sich  Crimhilt,  Sewfrid  und 
der  Zwerg  in  die  Höhle  B  zurück.  Zugleich  erscheint  von  Y 
über  die  Treppe  U  flügelschlagend  der  Drache;  Sewfrid,  von  B 
zurückkehrend,  tötet  ihn  und  wirft  ihn,  wie  den  Riesen,  in  die 
Versenkung  V.  Nun  treten  auch  Crimhilt  und  der  Zwerg  wieder 
von  B  auf,  und  alle  drei  gehn  ab  nach  X  —  Pause.  Ortswechsel. 
Das  Tor  auf  der  Treppe  T  wird  weggeräumt,  die  Versenkung  V 
verschlossen.  Der  Sessel  wird  aufgestellt.  Die  Szene  ist  der 
Königssaal  in  Worms.  Vor  v.  750  geht  Gibich  mit  dem  Herold 
von  Ä  ein.  Nach  v.  757  klimmt  von  X  der  Zwerg  herauf.  Und 
dieselbe  Treppe  T  steigen  nach  771  auch  Sewfrid  und  Crimhilt 
hinan,  die  bereits  „vnden  in  dem  scMos"  gewartet  haben  (768) 
und  jetzt  „herawff'"  (771)  kommen.  Nach  798  gehn  alle  in  den 
Palast,  nach  A. 

Der  6.  Akt  zeigt  leider  die  ganze  Schwäche  Hans  Sachsischer 
Handwerkskunst.  Wenn  ihm  ein  Stoff  über  den  Kopf  wächst,  ein 
Akt  zu  handlungsreich  wird,  dann  zerbröckelt  das  Stück  in  be- 
ständigem Ortswechsel  und  unruhigem  Kommen  und  Gehen  der 
handelnden  Personen.  Die  erste  Szene  spielt  im  Gemach  Sewfrids 
und  Crimhildens,  der  Neuvermählten;  von  B  treten  sie  799  auf 
und  gehn  dahin  nach  862  ab.  —  Pause.  Eine  kurze  Szene  (863 
bis  870)  gehört  König  Gibich,  der  von  A  kommt  und  ebendahin 
abgeht.  —  Pause.  Wir  sind  am  Hofe  Dietrichs  von  Bern.  Dietrich 
und  Hildebrand  treten  von  C  auf  und  gehn  ebendahin  ab  (871  bis 
890).  —  Pause.  Abermaliger  Szenenwechsel.  Die  Handlung  spielt 
in  einem  Gemach  des  Palastes  von  Worms.  Sewfrid  und  Crimhilt 
(jetzt  als  König  und  Königin  bezeichnet)  treten  von  B  auf,  wie 
in  der  ersten  Szene.  Sewfrid  entfernt  sich  „in  den  innern  sal", 
d.  i.  nach  A  (902),  so  daß  Dietrich  von  Bern,  als  er  zur  selben 
Zeit  von  Y  über  Treppe  U  auftritt,  ihm  „nachsehen"  muß  und  sich 
dann  erst  zu  Crimhilt  wendet.  Die  Königin  folgt  nach  v.  918 
ihrem  Gemahl  nach  A  (vgl.  917).  Der  Berner,  als  er  im  Jähzorn 
seinen  alten  Waffenmeister  niedergeschlagen  hat,  entfernt  sich  932 
nach  B  oder  Y.  Und  ebendahin  folgt  ihm  Hildebrand.  —  Erst 
die  Schlußszene  ist  architektonisch  wieder  reicher  gegliedert.  Nach 
einer  Pause  ist  der  Ort  der  Rosengarten.  Der  Sitz  für  Crimhilt, 
der  nicht  den  Kampf  behindern  darf,  steht  ganz  hinten  vor  Ein- 
gang A.  Crimhilt  naht  über  die  Treppe  T  und  setzt  sich.  Auf 
demselben  Wege  kommt  (vor  939)  Sewfrid  mit  dem  Herold  im 
Gefolge,  der,  um  den  Kampfplatz  nicht  zu  versperren,  auf  dem 
„Ort"    0  verbleibt.     Ganz  entsprechend  naht  (vor  943)  Dietrich 
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über  Treppe  IJ\  hinter  ihm  schleicht  Hildebrand  einher  und  bleibt, 
nur  den  Zuschauern  sichtbar,  auf  dem  „Ort"  P.  Die  Gegner  stehn 
sich  gegenüber.  Die  Verse  951  f.  spricht  Hildebrand,  ungesehen 
von  den  Mitspielenden.  Erst  mit  953  tritt  der  Herold  aus  seinem 
abseitigen  Standort  „auf  den  plan''.  Als  nach  dem  Kampf  Sewfrid 
sich  zu  Crimhilt  flüchtet  und  Dietrich  ihn  erstechen  will,  erst  da 
tritt  auch  Hildebrand  von  P  hervor,  so  daß  sich  Dietrich  (nach 
980)  zu  ihm  ,,umwenden"  muß.  Zum  Schluß  (nach  1003)  verlassen 
alle  den  Schauplatz  über  Treppe  T  nach  X 

7.  Akt:  Die  Szene  ist  ein  Zimmer  im  Wormser  Palast.  Die 
drei  Brüder  Crimhilts  treten  von  A  auf  und  entfernen  sich  dorthin 
wieder  nach  1061.  —  Pause.  Die  Szene  ist  bei  dem  Brunnen  im 
Wald.  Es  ist  fi-aglich,  ob  ein  Vorsatzstück  hereingeschafft  wurde, 
auf  die  Mitte  der  Bühne.  Jedenfalls  mußte  ein  größerer  Haufen 
Reisig  bereitgelegt  werden.  Von  X  kommt  vor  1002  Sewrid  und 
legt  sich  schlafen.  Von  X  nahen  auch  die  Brüder  und  gehen, 
nachdem  Sewrid  von  ihnen  ermordet  und  mit  Reisig  bedeckt  ist, 
nach  Y  ab.  Von  X  endlich  tritt  (vor  1074)  Crimhilt  auf.  Der 
Jäger,  der  sie  begleitet  hat,  und  ein  Diener  tragen  am  Schluß  den 
Toten  die  Treppe  T  „hinab"  (vgl.  1102)  nach  X  —  Es  folgt  der 
Processus  publicus  aller  Mitwirkenden  und  die  Schlußrede  des 
Herolds. 

15. 

Zum  Schluß  wäre  nun  die  Frage  zu  erörtern,  wie  man  auf 
dieser  Meistersingerbühne  gespielt  hat.  Aber  hier  kann  ich  mich 
auf  eine  kurze  Auseinandersetzung  mit  Herrmann  beschränken. 
Denn  ohne  Zweifel  ist  das  Wertvollste  an  seinem  Buche  der 
Abschnitt  über  die  Schauspielkunst,  das  dritte  Kapitel  des  ersten 
Teiles,  das  auf  einem  ungewöhnlich  massigen  Unterbau  errichtet 
ist  und  fast  140  Seiten  umfaßt.  Möglich,  daß  die  Bedeutung  seines 
Endergebnisses  nicht  ganz  im  Einklang  steht  mit  der  gewaltigen 
Mühe  und  Gelehrsamkeit,  die  der  Verfasser  aufgewandt  hat.  Aber 
wenn  auch  nicht  alles  für  den  vorliegenden  Zweck  unbedingt  er- 
forderlich war,  so  bergen  diese  Studien  doch  manche  Anregungen, 
die  wohl  weiter  wirken  werden.  Herrmann  bekämpft  besonders 
eine  Schlußfolgerung,  die  ein  oberflächlicher  Betrachter  leicht  aus 
dem  Wechselverhältnis  der  Künste  am  Ausgang  des  Mittelalters 
ziehen  könnte.  Man  möchte  glauben:  wenn  in  jener  Zeit  die 
Verfasser  epischer  Dichtungen  schon  gelernt  hatten,  auf  körper- 
liche   Beredsamkeit,    auf  Gestik   und   Mimik    sorgsam    zu    achten, 
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wenn  daneben  Malerei  und  Bildhauerkunst  eine  ungemeine  Aus- 
drucksfäliig-keit  verraten,  dann  wären  die  Darsteller  in  den 
szenischen  Aufführungen  dumm  und  pflichtvergessen  gewesen, 
wenn  sie  hier  an  den  Schwesterkünsten  nicht  gelernt  und  in 
ihrer  Spielart  nicht  mit  den  dichterischen  und  bildnerischen 
Mustern  gewetteifert  hätten. 

Um  diesen  Trugschluß  —  denn  ein  Trugschluß  ist  es  —  zu 
widerlegen,  hat  Herrmann  die  einzelnen  Zeitalter  und  Künste  streng, 
vielleicht  etwas  zu  streng,  von  einander  geschieden  und  der  reichen 
Entwicklung  der  epischen  Ausdruckskunst  die  Entwicklungslosigkeit 
der  Audsrucksbewegungen  im  geistlichen  Schauspiel  des  Mittelalters 
entgegenstellt,  das  ganz  vom  Klerus  überwacht  war  und  mit  der 
Sparsamkeit  seiner  Gesten  eng  an  die  Vorschriften  der  Liturgie 
gebunden  blieb. 

Und  für  die  bürgerliche  Schauspielkunst  der  Meistersinger 
macht  er  eine  grundsätzliche  Scheidung  zwischen  dem  Fastnacht- 
spiel und  dem  großen  Drama,  das  für  die  auf  diesen  Blättern 
rekonstruierte  Bühne  bestimmt  war.  Im  Fastnachtspiel  habe,  was 
man  von  jeher  angenommen  hat  und  was  auch  durch  den  sprach- 
lichen Ausdruck  bestätigt  wird,  ein  weitgehender  Naturalismus 
geherrscht,  mit  großer  Bewegungsfreiheit  des  einzelnen  Darstellers 
und  einer  köiperlichen  Beredsamkeit,  die  der  der  epischen  Dichtungen 
nahe  stand.  Die  eigentliche  meistersingerische  Schauspielkunst  aber, 
eine  erlernte  Kunst,  die  ihre  Verwandtschaft  mit  der  älteren  Gewohn- 
heit nicht  verbergen  könne,  müsse  sehr  viel  gebundener  und  zurück- 
haltender gewesen  sein,  lyrisch-pathetisch,  antinaturalistisch,  dem 
Alltag  abgewandt  und  von  zeremonieller  Feierlichkeit,  zwar  be- 
wegungsreicher als  die  mittelalterliche  Darstellungsart,  aber  doch 
noch  so  karg  an  Gebärden,  so  stilisiert,  daß  Herrmann  sich  anheischig 
macht,  die  wenigen  zulässigen  Gesten  vollständig  herzuzählen. 

An  dieser  Charakteristik  ist  zweifellos  etwas  Richtiges.  Sie 
wird  sogar  bestätigt  durch  das  Tempo  des  Vers  Vortrags  der  Meister- 
singer, über  das  Herrmann  nichts  mitgeteilt  hat,  das  sich  aber 
noch  ermitteln  läßt.  Adam  Pusclimans  „Joseph"  zählt  nämlich 
3442  Verse.  Dazu  kommen  die  kurzen  Musikstücke  nach  jeder 
Szene  und  ein-  Gesang  nach  jedem  Akt.  Für  die  unverkürzte 
Aufführung  rechnet  der  Verfasser  vier  Stunden.  Es  kommen 
also  auf  eine  Stunde  außer  der  Musik  etwa  850  Verse,  oder,  wenn 
man  die  Dauer  der  Musik  eines  Aktes  gleich  der  Dauer  von  150 
Versen  rechnet,  1000  Verse;  auf  die  Minute  also  17.  Das  ist  ein 
recht  langsames  Zeitmaß.    Wenn   man   „Deutschland,  Deutschland 
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über  alles"  in  gemessenem  Tempo  singt  und  auf  die  einzelnen 
Viertelnoten  der  Melodie  die  Akzentstellen  der  Hans  Sächsischen 
oder  Puschmanschen  Viertakter  legt,  so  hat  man  ungefähr  die 
Geschwindigkeit  des  Vortrags  eines  Meistersingerdramas,  das  während 
einer  Stunde  rund  50  Minuten  dem  Dialog  and  10  Minuten  der  Musik 
einräumt. 

Mit  der  gemessenen  Sprechart  ließe  sich  also  die  von  Herrmann 
erschlossene  Darstellungsweise  gut  in  Einklang  bringen.  Die 
Feierlichkeit  der  Grußformen  und  öffentlichen  Zeremonien  würde 
zu  dem  sonstigen  Verhalten  der  Handwerker  passen.  Die  Unter- 
drückung jedes  zügellos  freien  Einfalles  und  aller  üppigen  Einzel- 
begabung würde  sich  der  gesamten  strengen  zünftigen  Bindung 
meistersingerischer  Kunst  an  die  Seite  stellen  und  ebenso  der 
wenig  abgestuften  Zeichnung  der  Charaktere  in  den  großen  Dramen 
des  Hans  Sachs,  wo  beispielsweise  die  zarte  Jungfrau,  der  heißblütige 
Jüngling,  der  rohe  Lüstling  und  die  herrschsüchtige  Königin  ihre 
Liebe  mit  fast  den  gleichen  Worten  ausdrücken. 

Grundsätzlich  also  wird  man  einen  Unterschied  zwischen  der 
Aufführungsart  der  Fastnachtspiele  und  der  der  großen  Dramen 
zugeben.  Es  ist  den  Meistersingern  auch  zuzutrauen,  daß  sie  den 
gebundeneren  Darstellungsstil  durch  einige  Gesetze  festgelegt  haben, 
obwohl  es  auffällig  bleibt,  daß  von  dieser  verbreiteten  und  lange 
gepflegten  Kunst  keine  Regel,  ja,  nicht  einmal  die  Kunde  vom 
einstigen  Vorhandensein  solcher  Regeln  sich  erhalten  hat.  Nach 
Herrmann  ist  es  eine  nur  in  Bürgerkreisen  im  Anschluß  an  spät- 
mittelalterliche geistliche  T^ühnenpraxis  ausgebildete  Schauspielkunst 
gewesen,  die  schon  im  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  vorhanden  war 
und  die  dann  Hans  Sachs  folgerichtig  weitergebildet,  aber  bald 
hat  erstarren  lassen.  Im  allgemeinen  kann  man,  wie  gesagt,  diese 
Hypothese  annehmen.  Die  Abweichungen  zwischen  der  Gestik  im 
Fastnachtspiel  und  der  des  großen  Dramas  lagen  ja  auch  im  Stoff 
begründet;  die  zänkischen  Weiber,  Bauern  und  Gevattern  werden 
sich  anders  dargestellt  haben,  als  die  Prinzessinnen,  Könige  und 
Patriarchen. 

Nur  wenn  jetzt  Herrmann  den  Darstellern  jede  ihrer  Be- 
wegungen nachrechnen  und  für  alle  Einzelheiten  ihres  Spiels  den 
exakten  Beweis  erbringen  will,  dann  fangen  meine  Zweifel  an. 
Und  die  Frage  ist  wohl  berechtigt,  ob  alle  methodische  Strenge 
ausreicht,  um  uns  wirklich  zu  so  fest  umrissenen  Ergebnissen  zu  führen. 

Zunächst  sind  die  Unterschiede  zwischen  Fastnachtspiel  und 
großem  Drama  nicht  so  scharf  gewesen,  wie  Herrmann  voraussetzt. 
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Er  selbst  muß  lockern.  An  manchen  Stellen  sagt  er,  diese  oder 
jene  schauspielerische  Gebärde  sei  nicht  eben  häu%,  sie  bilde 
eine  Ausnahme,  sie  sei  dadurch  entstanden,  daß  Hans  Sachs,  der 
ja  Epiker  und  Dramatiker,  Yolksdichter  und  Meist ersing-er  zugleich 
g-ewesen,  gelegentlich  wider  Willen  aus  der  dramatischen  Zurück- 
haltung in  die  epische  Gewöhnung,  aus  dem  Stil  des  Singschuldramas 
in  den  des  Fastnachtspiels  hinübergeirrt  sei.  An  solchen  Stellen 
beginnt  der  Boden  unter  unsern  Füßen  schon  leise  zu  schwanken. 
Dazu  kommt,  daß  die  Grenzen  zwischen  größerem  Drama  und 
Fastnachtspiel  am  Anfang  wie  am  Ende  von  Hans  Sachsens  Lauf- 
bahn so  flüssig  gewesen  sind,  daß  z,  B.  Edmund  Goetze  bei  dem 
Neudruck  Hans  Sachsischer  Dramen  bisweilen  im  Zweifel  war,  ob 
das  einzelne  Stück  den  Komödien  oder  den  Fastnachtspielen  zu- 
zurechnen sei.  Und  gehen  wir  zur  Aufführung  dieser  Stücke  über, 
so  wissen  wir,  daß  ein  und  derselbe  Darsteller,  z.  B.  der  Schmidlein, 
den  Herrmann  S.  142  u.  ö.  selbst  erwähnt,  bunt  durch  einander  in 
Fastnachtspielen  und  großen  Dramen  auftrat.  Wie  sollte  so  ein 
Handwerker  die  zwei  Spiel-  und  Stilarten  aus  einander  halten? 
Das  würde  ja  selbst  dem  begabtesten  und  geschultesten  Künstler 
von  heute  Schwierigkeiten  bereiten. 

Wir  müssen  uns  wohl  noch  weiter  ins  Prinzipielle  hinein- 
begeben und  fragen:  reicht  Max  Herrmanns  ,.Methode''  hin,  um 
zu  befriedigenden  Ergebnissen  zu  gelangen?  Ich  glaube  nicht. 
Er  legt  seinen  Beobachtungen  nur  die  szenisjchen  Bemerkungen  des 
Hans  Sachs  zugrunde  und  leugnet,  daß  die  Schauspieler  zu  diesen 
vorgeschriebenen  Gebärden  noch  irgend  etwas  Wesentliches  aus 
Eigenem  hinzufügen  durften,  i)  Selbst  da,  wo  der  Dialog  ausdrücklich 
sagt,  daß  ein  Darsteller  diese  oder  jene  Ansdrucksbewegiing  mache, 
habe  der  Darsteller  stillgestanden,  falls  ihm  eine  Bewegung  nicht 
daneben  noch  durch  eine  szenische  Ben.erkung  vorgesch lieben  sei; 
und  der  Zuschauer  habe  darin  nichts  Auffälliges  gefunden.  Er 
meint  (S.  162  Z.  Iff.):  ..Selbst  so  einfache  Dinge,  wie  Hinweisen, 
Zustimmen  oder  Verneinen  durch  körpeiliclien  Ausdruck  kommen 
nicht  sehr  häufig  vor.'"  Zunächst:  sie  kommen  gelegentlich  vor. 
Aber  allerdings,  wenn  jemand  bei  Hans  Sachs  zu  sagen  hat:  ,,Sieh, 
dort  kommt  N.  N.-',  so  fügt  der  Dichter  so  gut  wie  nie  hinzu:    „Er 

•)  Herrmanns  Worte  S.  141  sind:  ..Von  wenigen  Stellen  abgesehen,  die 
wir  durch  Analogie  leicht  erkennen  können,  haben  Hans  Sachsens  Schauspieler 
nur  da  ihren  Körper  irgendwie  in  Aktion  treten  zu  lassen  oder  ihrem  Vortrag 
eine  bestimmte  Färbung  zu  geben,  wo  die  szenischen  Bemerkungen  das  ausdrücklich 
vorschreiben ;  im  übrigen  herrscht  einfache  Deklamation  des  Textes. 
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streckt  den  Zeigefinger  aus  und  deutet  auf  den  Ankommenden,  zu 
dem  er  auch  hinblickt**;  oder  wenn  er  jemand  sagen  läßt:  „Ja,  du 
hast  Recht",  so  schreibt  er  (mir  Avenigstens  ist  kein  Fall  erinnerlich) 
nicht  erst  vor:  ,,X  nickt  mit  dem  Kopf'.  Aber  dürfen  wir  wirklich 
aus  dem  Fehlen  der  szenischen  Anweisung  schließen,  die  Sprecher 
hätten  in  solchen  Fällen  regungslos  dagestanden?  Welche  Selbst- 
überAvindung.  welche  anerzogene  ünnatürlichkeit  wäre  nötig  gewesen, 
um  hier  die  BeAvegung.  die  Jeder  sonst  macht,  zu  A^ermeiden,  selbst 
Avenn  Avir  berücksichtigen,  daß  der  auf  ein  Podium  gestellte  Dilettant 
erfahrungsgemäß  —  und  das  gilt  Avohl  für  alle  Zeiten  —  in  dem 
Zustand,  den  man  heute  „Lampenfieber"  nennt,  befangener  und 
steifer  ist  als  im  täglichen  Leben!  Dürfen  wir  wirklich  eine  solche 
Vollständigkeit  der  szenischen  Anweisungen  erAvarten?  Kömmt  sie 
irgendAvo  in  der  Welt  A^or?  Und  dürfen  wir,  wenn  die  Vorschriften 
fehlen,  gleich  schließen,  der  Darsteller  habe  sie  nicht  ausgeführt, 
nicht  ausführen  dürfen,  es  sei  gegen  den  Stil  gewesen?  Herrmann 
führt  sein  „Berechnungs"- Verfahren  einmal  völlig  ad  absurdum. 
Er  hat  nämlich  statistisch  festgestellt  (S.  168,  Z.  2),  daß  in  den 
Fastnachtspielen  Trauergesten  neunzehnmal  so  oft  vorgeschrieben 
sind,  wie  Freudenäußerungen.  Wollten  wir  daraus  auf  den  Charakter 
und  die  bewegliche  Darstellungsart  dieser  kleinen  Possen  Schlüsse 
ziehen,  so  würde  dabei  als  Ergebnis  Avohl  eine  recht  kümmerliche 
F'astnachtsbelustigung  für  die  Nürnberger  Bürger  herauskommen. 
Aber  sehen  wir  uns  ein  paar  beliebig  herausgegriffene 
Stellen  aus  den  Dramen  des  Hans  Sachs  an.  Im  „Josua"  ruft 
KG.  10,  106, 19 ff.  der  Engel:  Josua,  zeuch  miß  dein  sehuch  schlecht 
Wann  dise  statt  ganz  hailig  ist,  Auff  der  du  stehst!  Jegliche 
szenische  Anordnung  fehlt.  Es  ist  nun  wohl  ganz  selbstverständlich, 
daß  Josua  den  Befehl  des  Herrn  befolgt.  Das  kann  er  aber  nur 
auf  dem  Fleck,  wo  er  sich  befindet,  tun,  nicht  etwa  hinter  der 
Szene.  Folglich  müssen  wir  hier  einen  Bühnenvorgang  aus  dem 
Text  ableiten.  —  Im  biblischen  „Verlornen  Sohn"  sagt  KG.  11, 
218,8  der  verlorne  Sohn  zu  dem  Schmarotzer,  er  werde  bald  Geld 
haben,  und  verspricht,  dann  mit  ihm  auf  Reisen  zu  gehn:  darau/f' 
hab  dir  mein  handt!  Keine  szenische  Bemerkung  ordnet  an,  daß 
hier  wirklich  der  Handschlag  gegeben  wird;  und  also  müßte  nach 
Herrmann  der  Gestus  unterbleiben,  Avas  doch  unmöglich  ist.  Aus 
demselben  Stück  ein  gegenteiliges  Beispiel.  223,5  sieht  Wolff  der 
Schmarotzer  den  verlornen  Sohn  nahen  und  sagt:  Ich  ivil  im  gehn 
entgegen  lauffen.  Hierzu  bringt  der  Druck  der  Komödie  allerdings 
die  szenische  Vorschrift  „Wolff  laufft  im  entgegen'- ;   und  so  dürfen 
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wir  an  die  Bewegung  wohl  glauben.  Wäre  aber  nur  die  Handschrift 
erhalten,  die  uns  doch  viel  wertvoller  ist  und  in  der  die  Regie- 
bemerkung fehlt,  so  müßte  man  nach  Herrmann  schließen,  es  hätte 
bei  dem  bloßen  Wort  sein  Bewenden  gehabt,  und  der  Darsteller 
wäre  still  stehn  geblieben.  Von  solchen  Zufälligkeiten  der  Über- 
lieferung darf  doch  nicht  die  Interpretation  abhängen.  —  Besonders 
Freudenbezeugungen,  meint  Herrmann,  seien  nur  ganz  selten  durch 
szenische  Bemerkungen  vorgeschrieben.  War  denn  das  aber  immer 
ausdrücklich  nötig?  In  der  „Beritola"  sagt  im  6.  Akt,  wenn  alles 
sich  zum  Guten  wendet,  die  Markgräfin  KG.  16.132,25:  Von 
hertsen  ivünsch  ich  euch  gelück.  Hier  steht  nun  freilich  aus- 
drücklich darüber  „Die  marggrnvin  geyt  in  glück",  d.  h.  sie  drückt 
ihnen  die  Hände  oder  segnet  sie,  und  sicher  nicht  mit  marmorner 
oder  gar  mürrischer  Miene,  sondern  höchstwahrscheinlich  lächelnd; 
man  kann  ja  solche  Worte  gar  nicht  anders  sprechen.  Wenn 
nun  gleich  darauf  132,33  Beritola  zu  ihrem  Sohne  sagt:  Gott 
geh  dir  glück  su  tausent  mal  und  133,1  zu  Spina:  Gott  geh  euch 
glück,  hertzliehe  schnür,  sollen  wir  da  wirklich  annehmen,  weil 
hier  keine  ausdrückliche  szenische  Verfügung  vorliegt,  habe  die 
Statthalterin  ohne  Gestus  dagestanden,  es  also  im  Vergleich  mit 
der  Markgräfln  auffallend  an  Herzlichkeit  fehlen  lassen?  Was 
hätten  die  Zuschauer  daraus  für  Schlüsse  gezogen!  Es  ist  ganz 
unabweislich,  daß  auch  diese  Sätze  mit  Gestus  begleitet  waren.  — 
Und  ähnliche  Fälle  kann  man  vielfach  finden,  i)  ganz  abgesehen 
von  solchen  Stellen,  wo  eine  ganze  Szene  von  Jubel  und  Froh- 
locken erfüllt  ist  und  wir  uns  die  Darsteller  unmöglich  teilnahmelos 
dastehend  vorstellen  können.  Wenn  freilich  einmal  ein  besonders 
hoher  Grad  von  Freude  oder  eine  absonderliche  Art  des  Gebarens 
(z.B.  im  „Sedras"  KG.  16,  188, 18 f.  Der  narr  hatzscht  die  hend 
ssamh,  hüpft  und  springt)  verlangt  wird,  da  gibt  Hans  Sachs 
natürlich  eine  klare  Vorschrift.  Aus  dem  Fehlen  derartiger  Be- 
merkungen kann  ich  aber  nicht  Fall  für  Fall  auf  das  Fehlen  des 
Gestus  schließen ;  und  somit  ist  die  ganze,  nur  auf  Regiebemerkungen 
aufgebaute  Statistik  Herrmanns  für  mich  nicht  beweiskräftig. 


')  Auch  Puschman,  der  seinem  „praeceptor"  Hans  Sachs  sklavisch  folgt 
und  wünscht,  „daß  das  aussprechen  der  Wörter  mit  den  gestibus  concordire", 
Puschman,  der  wenig  Gebärden  vorschreibt  und  doch  mit  Ausführung  von 
Gebärden  rechnet,  kennt  diese  lebhaften  Freudenbezeugungen:  Jvja  Er  feilet  jhm 
vmb  denn  halß  /  k-iißt  jhn  '  rreijnendt;  Kiiijh  Sie  liertzen  einander  vor  frewden 
vnd  weynen. 
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Ebenso  ist  es  mit  der  Mimik  der  Meistersinger  bestellt,  bei 
der  ich  zweifle,  ob  wir  sie  Zug  um  Zug-  nachreclmen  können  und 
ob  wir  sie  ganz  so  starr  und  ausdruckslos  zu  denken  haben,  wie 
Herrmann  wiederholt,  zusammenfassend  noch  S.  245,  behauptet. 
Es  gibt  auch  eine  unwillkürliche,  durch  die  gesprochenen  Worte 
unmittelbar  veranlaßte  Mimik,  die  in  keinem  älteren  Dramentext 
der  Welt  aufgezeichnet  worden  ist,  weil  sonst  —  wie  etwa  bei 
Arno  Holz  —  des  Aufzeichnens  kein  Ende  wäre,  eine  Mimik,  die 
der  Sprecher  vielleicht  selbst  dann  unbewußt  ausüben  würde,  wenn 
er  eine  Maske  vor  dem  Gesicht  hätte  oder  wenn  er  sich  heute 
durch  den  Fernsprecher  unterhielte,  also  gar  keine  physiognomische 
Wirkung  auf  ein  Gegenüber  erwarten  könnte.  Bei  aller  An- 
erkennung von  Herrmanns  Scharfsinn  und  Gewissenhaftigkeit 
scheint  es  mir  doch  eine  Übertreibung  der  „Exaktheit",  ein  zu 
großes  Vertrauen  auf  den  gedruckten  Buchstaben  zu  sein,  wenn  wir 
nur  deshalb,  weil  die  unterscheidenden  szenischen  Vorschriften 
fehlen,  glauben  sollen,  die  Nürnberger  Handwerker  hätten  Sätze 
wie  etwa  „Ach  Jammer,  Jammer,  armes  AVeib",  „Sei  tausendmal 
willkommen,  lieber  Sohn",  „Hängt  den  Verräter  an  den  Galgen" 
alle  mit  einerlei  Regungslosigkeit  der  Gesichtszüge  gesprochen. 

Der  Zweifel  wird  noch  durch  folgende  Erwägung  verstärkt: 
naturalistische  Darstellungsweise  kann  leicht  zu  Willkür,  zu  Folge- 
widrigkeiten und  Überj-ascliungen  führen;  sie  ist  unberechenbar. 
Ein  so  gezügeltes,  strenges,  stilbewußtes  Spiel  aber,  wie  Herrmann 
es  glaubt  erschließen  zu  können,  muß  in  sich  einheitlich  und  folge- 
richtig gewesen  sein.  Das  liegt  im  Wesen  eines  gebundenen  Stils. 
Nun  wissen  wir,  daß  in  jedem  größeren  Stück  von  Hans  Sachs 
sehr  lebhaft  bewegte  Szenen  vorkommen.  Ich  brauclie  nur  an  die 
Auftritte  zu  erinnern,  in  denen  wahnsinnig  Gewordene  toben, 
kollern,  kratzen,  schreien,  und  an  die  zahlreichen  Kampf szenen 
mit  ihrem  wilden  Treiben,  dem  Hin-  und  Herlaufen,  dem  Geschrei 
und  Gepolter.  Sonst  aber  sollen  die  Darsteller,  abgesehen  von  den 
Fällen,  wo  sie  sich  einmal  neigen  oder  setzen,  einen  Brief  aus- 
händigen, das  Haupt  stützen  oder  senken  durften,  stocksteif,  wie 
versäumte  Marionetten,  dagestanden  haben,  um  dann  wieder  plötzlich, 
wenn  eine  wilde  Szene  kam,  mit  Armen  und  Beinen  gewaltig  zu 
arbeiten  und  abermals  in  die  alte  Unbewegtheit  zurückzufallen. 
Das  entbehrt  jeder  inneren  Wahrscheinlichkeit,  und  zwar  um  so 
mehr,  je  stärker  Herrmann  das  Stilbewußtsein  bei  den  Meister- 
singern hervorhebt  und  ihren  Gehorsam  gegen  die  Stilvorschriften. 
Um   einmal   eine   Analogie   heranzuziehen:   man   kann   es  inmitten 
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des  lang-samen  Schreitens  und  der  würdigen  Bewegungen  während 
eine  Tragödie  von  Corneille  oder  Racine  nicht  dulden,  daß  eine 
Darstellerin  im  Seelenleid  des  vierten  Aktes  plötzlich  umherrennt, 
sich  auf  den  Boden  wirft  und  ihren  Haarputz  zerstört,  wie  in  einem 
Drama  von  Wedekind,  um  dann  im  fünften  Aufzug  wieder  in  der 
Gemessenheit  des  ersten  zu  erscheinen.  Herrscht  irgendwo  ein 
bewußter  Stil,  wie  ihn  Herrmann  für  das  Meistersingerdrama  nach- 
weisen möchte,  dann  muß  er  innerhalb  gewisser  Wellenbewegungen 
nach  oben  und  unten  auch  durchgeführt  werden  und  darf  nicht 
plötzlich  für  einzelne  Szenen  in  Vergessenheit  geraten. 

Hielt  sich  denn  nun  aber  wirklich  Dichtung  und  Spiel  bei 
den  Meistersingern  so  von  allem  Naturalismus  fernP^)  Herrmann 
behauptet  S.  152:  eine  Vorschrift  wie  die  aus  dem  65.  Fastnacht- 
spiel „Ber  Pfarrer  reispert  sich"  wäre  im  ernsten  Drama  „nicht 
möglich".  Aber  er  selbst  führt  aus  Hans  Sachsens  Passion  (KG.  11, 269) 
an,  daß  die  Jünger  ,,sich  auffrünstern^^.  Wiederholt  kratzen  sich 
die  Leute  auch  „im  Kopf",  und  im  „Verlornen  Sohn"  spuckt  der 
ältere  Bruder  KG.  11,237,19  im  Ärger  auf  den  Boden.  Dem  ent- 
spricht auch  die  immer  wieder  durchbrechende  derbe  Natürlichkeit 
der  Sprache.  In  der  „Beritola"  hören  wir,  allerdings  aus  dem  Munde 
eines  Trabanten,  KG.  16,  103, ll f.:  Nun  wölln  ivir  dich  in  kercker 
weisen,  Darinn  die  fliegen  dich  nicht  hscheisen\  ebenda  123,14:  Der 
rieth  uns  sonst  seint-halh  heschiß.  Im  „Josua"  sagt  KG.  10, 110,36 
der  König  von  Ay:  Die  feind  hob  wir  geschneit  auf  dnasen,  im 
„Verlornen  Sohn"  KG.  11,231,12  eine  schöne  Frau:  Schlag  in  für 
den  ars  mit  der  thür,  und  der  verlorne  Sohn  wirft  seinem  Reise- 
begleiter 233,3  vor:  Du  hast  mich  umh  das  mein  heschiessen\  der 
Narr  im  „Sedras"  ruft  KG.  16, 172,27  Ja  mir  ein  dreck,  ich  greine  gern 
und  187, 27 f.  Eg,  lieber,  laß  sie  all  arßhossen,  Den  arß  ivider  eim  ampoß 
stossen.  Und  gar  die  Handlung  selbst!  Wenn  eine  Mutter  auf  der 
Bühne  ihrem  Kind  die  Gurgel  abschneidet,  wenn  vor  den  Augen 
der  Zuschauer  den  Makkabäerjünglingen  die  Zungen  ausgerissen 
werden,  wenn  (KG.  16,  174 f.)  eine  Königin  ihrem  Gemahl  eine 
Schüssel  mit  Brei  auf  den  Kopf  schüttet  und  er,  Übergossen  mit 
der  Mehlspeise,  „traurig"  dasitzt  und  noch  längere  Zeit  spricht, 
wenn  KG.  13,524  der  vergiftete  König  Alexander  den  Leib  „mit 
beiden  Händen  reibt",  wenn  im  ,. Josua"  KG.  10,  123,2  fünf  Königen 
auf  die  Hälse  getreten  wird,  wenn  sich  beim  Nahen  des  schon 
halb  verwesten   kranken  Königs  Antiochus,  ähnlich  wie  auf  dem 

')  Herrmann  S.  152,  Z.  36  ff.;  S.  250  unten  drückt  er  sich  vorsichtiger  au8. 
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Camposanto-Bild  in  Pisa,  die  Umstehenden  (KG.  11,120)  die  Nasen 
zuhalten  —  sind  das  alles  nur  „Ausnahmen",  „Entgleisungen",  die 
man  beiseite  schieben  darf,  und  nicht  vielmehr  naturalistische  Epi- 
soden, zu  denen  sich  der  Dichter  berechtigt  erachtete  und  die  also 
auch  wir  als  wesenhafte  Bestandteile  der  Dichtung  und  des  Spiels 
berücksichtigen  müssen?  Wenn  wir  erfahren,  daß  1552  (Hampe  N.61) 
das  Spiel  von  der  Enthauptung  Johannis  schwangeren  Weibern  und 
andern  als  abscheulich  galt,  so  kann  das  nur  an  der  überaus 
naturalistischen  Darstellung  gelegen  haben;  denn  das  Stück  selbst 
war  einwandfrei,  man  hatte  es  ein  Jahr  früher  (Hampe  N.  54)  ruhig 
spielen  lassen.  Und  wenn  immer  wieder  die  Ratsakten  (H.  85,  90, 
94,  130,  132,  147  a,  152,  158  usw.)  berichten,  daß  allerlei  Ärgerliches, 
Unzüchtiges  und  Vergriffliches  bei  den  Spielen  vorkam,  wenn  sogar 
Hans  Sachs  selbst  gelegentlich  seine  Warnung  erhielt,  so  dürfte 
der  Anlaß  zu  solchen  Rügen  auch  hier  schwerlich  in  den  Dichtungen 
selbst  gelegen  haben,  die  wir  jaWort  für  Wort  kennen,  sondern  wiederum 
höchstwahrscheinlich  im  Spiel,  das  besonders  in  den  Siebzigerjahren 
mehr  und  mehr  entartete.  Haben  wir  aber  Recht  mit  dieser  Deutung 
der  Ratsprotokolle,  dann  ist  das  ein  Beweis  dafür,  daß  das  Spiel 
der  Handwerker-Dilettanten  nicht  so  zurückhaltend  und  akademisch 
gewesen  sein  kann,  wie  es  Herrmann  erscheint.  Die  Darsteller 
müssen  dann,  vielleicht  gegen  den  Willen  ihrer  Spielleiter,  doch 
manches  derbere  und  freiere  Ausdrucksmittel  angewandt  haben. 
Wie  hätte  sonst  auch  der  einzelne  Darsteller  über  seine 
Mitspieler  hinausragen  können,  wenn  ihm  bei  aller  stilbewußten 
Bindung  nicht  auch  etwas  Bewegungsfreiheit  erlaubt  gewesen 
wäre!  Die  aber  war  vorhanden.  Der  einzelne  konnte  in  der 
Tat  sich  hervortun.  Ich  will  zum  Beweis  dafür  nicht  die  oft 
zitierte  Angabe  Wills  (Goedeke,  Grundriß'^  2,  380)  wiederholen, 
denn  sie  entzieht  sich  der  Nachprüfung;  über  den  Deisinger,  den 
Perschla  und  die  Andern  wissen  wir  bis  heute  nichts.  Aber  schon 
daß  der  mehrfach  genannte  Schmidlein  (VLG.  3,  43  ff.)  1551  für  die 
Aufzählung  seiner  gespielten  Rollen  Gehör  finden  konnte,  deutet 
darauf,  daß  er  verwandlungsfällig  war,  als  habe  er  „der  Göttin 
Circe  Kunst"  gelernt,  und  daß  er  sich  vermöge  seiner  Vielseitigkeit 
in  die  Gunst  der  Zuschauer  hineingespielt,  sich  ihrem  Gedächtnis 
eingeprägt  hatte.  Wir  dürfen  uns  solche  fernliegende  Verhältnisse 
wohl  einmal  durcii  heutige  Analogien  etwas  beleben;  dem  von  dem 
Schmidlein  vorgetragenen  dreistrophigen  Meistergesang  würde  in 
unsern  Tagen  etwa  ein  Couplet  entsprechen,  in  dem  ein  besonders 
beliebter  Komiker   bei    seinem   Bühnenjubiläum   zusammenrechnet, 
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wie  oft  er  in  den  abgelaufenen  25  Jahren  mit  der  inzwischen 
ebenfalls  gealterten  Subrette  verheiratet  gewesen,  wie  oft  er  von 
ihr  geschieden  worden,  wie  viele  Kinder  er  mit  ihr  gehabt  u.  dgl.  m. 
So  etwas  darf  sich  aber  nur  ein  Günstling  der  Zuschauer  erlauben; 
es  ist  nur  dort  möglich,  wo  der  einzelne  Darsteller  etwas  gilt  und 
nicht  völlig  in  der  Menge  verschwindet. 

Die  Ansicht  Max  Herrmanns,  daß  das  Spiel  der  Handwerker 
durch  „Einfachheit  und  Großzügigkeit"  ausgezeichnet  gewesen  sei, 
„die  an  den  Darsteller  keine  besonders  großen  Anforderungen 
stellen",  bestätigt  uns  der  Durchschnitt  der  Rollen.  Aber  man 
darf  doch  nicht  übersehen,  daß  Hans  Sachs  hier  und  dort  auch 
erheblichere  schauspielerische  Aufgaben  stellt.  Bisweilen  kann 
man  das  schon  an  der  Fassung  der  szenischen  Vorschriften  spüren, 
die  im  allgemeinen  reine  Regiebemerkungen  sind,  die  aber  dort, 
wo  der  Dichter  von  seinem  Stoff  ganz  gepackt  wird,  manchmal 
einen  leisen  lyrischen  Beiklang  erhalten,  als  töne  persönliche  Er- 
griffenheit mit  durch.  Und  an  solchen  Stellen  mutet  er  auch  den 
Darstellern  mehr  als  gewöhnlich  zu.  Ein  gutes  Beispiel  ist  der 
Schluß  des  „Tristrant",  also  eines  Dramas,  das  als  ganzes  weit 
über  Hans  Sachsens  Kräfte  ging  und  technisch  wirr  und  ungefüge 
ist.  Aber  ganz  am  Ende,  wo  Tristrant  todeswund  die  Geliebte 
erwartet,  die  ihn  dann  tot  findet  und  selbst  über  seiner  Leiche 
zusammenbricht,  da  überwältigt  ihn  der  Stoff.  Wenn  man  sich 
mit  der  Technik  des  schnellen  Überspringens  weiter  Zeiträume 
bei  Hans  Sachs  befreundet  hat,  so  wird  man  diese  Schlußszene  zu 
dem  schönsten  rechnen,  was  wir  von  diesem  Dichter  haben,  und 
wird  auch  entdecken,  wie  ungewöhnlich  hier  die  Forderungen  an 
die  Schauspielkunst  seiner  Zeit  sind.  Dasselbe  Drama  stellt  auch 
KG.  12, 166  f.  eine  besonders  hohe  schauspielerische  Aufgabe,  bei 
dem  nächtlichen  Zusammentreffen  Tristrants  und  Isaldens  im 
Garten,  wo  die  Liebenden  der  Lauscher  wegen,  deren  Anwesenheit 
sie  bemerkt  haben,  Gleichgültigkeit  gegen  einander  vortäuschen 
müssen.  Die  Forderung  solcher  darstellerischen  Ausnahmeleistungen 
ist  nicht  selten;  ich  verweise  u.  a.  auf  das  stumme  Spiel  der 
Rosimunda  KG.  12,  407,  2  ff. 

Und  so  komme  ich  zu  dem  Ergebnis,  daß  Max  Herrmanns 
Beweise  und  Vermutungen  noch  weiter  überprüft  werden  müssen, 
besonders  auch  daraufhin,  ob  nicht  neben  ausdrücklichen  szenischen 
Bemerkungen,  die  er  allein  gelten  lassen  will,  auch  der  Dialog 
uns  Aufschlüsse  über  die  Darstellung  bietet.  Ich  habe  dabei  nicht 
nur  den  bloßen  Wortlaut  im  Auge,  wie  ihn  der  Druck  wiedergeben 


111 

kann,  sondern  ich  meine  den  lebendigen  Klang-  der  laut  gesprochenen 
Rede.  Ich  könnte  mir  denken,  daß  hier  die  stimmqualitativen 
Untersuchungen  von  Eduard  Sievers,  die  mit  jedem  Jahr  zu 
größerer  methodischer  Sicherheit  vorschreiten,  helfen  können.  Wie 
sich  schon  jetzt  erweist,  daß  manche  Tanzlieder  des  13.  und 
14.  Jahrhunderts  sich  am  besten  duettweise  in  ganz  bestimmter 
Stellung  der  Singenden  zu  einander  vortragen  lassen,  wie  aus  den 
Predigttexten  einzelner  Mystiker  die  Art  ihrer  mehr  oder  minder 
starken  Gestikulation  hervorgeht,  wie  sich  ganze  Versreihen  von 
Moliere  nur  in  der  Stellung  einer  leichten  Verbeugung  mit  offnen 
Handflächen  sprechen  lassen,  so  könnte  vielleicht  auch  für  die  nun 
freilich  sehr  viel  äimere  und  schablonenhaftere  Vortragsweise  der 
dramatischen  Verse  des  Hans  Sachs  noch  einzelnes  zutage  treten, 
wenn  man  nicht  vereinzelte  Verse,  sondern  das  Ganze  des  Dialogs 
behorchen  würde. 


Druck  von  Karras,  Kröber  &  Kietschmann  in  Halle  (Saale). 
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